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RESUMO 
 
No Brasil, a pesquisa acadêmica sobre o contrabaixo na música popular ainda é 
incipiente, principalmente no que diz respeito a gêneros musicais advindos de 
tradições populares. Desenvolvidos com base em vivências, audições, 
transcrições e experiências profissionais da autora, são apresentados arranjos 
para contrabaixo em repertórios de bumba-meu-boi do Maranhão focando na 
musicalidade de Tião Carvalho e do grupo Cupuaçu, mantenedores do Bumba-
meu-boi do Morro do Querosene, bairro do Butantã, em São Paulo. Compõem 
esse trabalho também reflexões acerca das relações entre as manifestações 
tradicionais e o mercado musical no Brasil e da atividade do(a) musicista popular 
enquanto agente negociador de sua própria arte, usando como exemplo as 
vivências e entendimentos do mestre Tião Carvalho. Foi possível perceber que 
Tião está atento às negociações que o mercado atual impõe aos grupos de 
cultura popular e busca estratégias que possibilitem tanto a difusão quanto a 
manutenção das tradições. Entre as metodologias utilizadas estão pesquisa 
artística, pesquisa guiada pela prática e etnografia. Durante a gravação dos 
arranjos constatou-se que o material musical cumpriu a função de aproximar 
contrabaixistas ao bumba-meu-boi enquanto gênero musical, incentivando sua 
pesquisa em outras fontes como por exemplo as comunidades tradicionais e os 
mestres e mestras de cultura popular.   
 
Palavras-chave: Contrabaixo, Performance, Música Popular, Bumba-meu-boi, 
Tião Carvalho. 
  
  
ABSTRACT 
 
In Brazil, academic research on bass in popular music is still incipient, especially 
with regard to musical genres derived from popular traditions. Developed based 
on experiences, auditions, transcriptions and professional experiences of the 
author, arrangements are presented for bass guitar in repertoires of bumba-meu-
boi from Maranhão focusing on the musicality of Tião Carvalho and the group 
Cupuaçu, maintainers of the Bumba-meu-boi of Morro do Querosene, Butantã 
neighborhood, in São Paulo. This work also includes studies on the relations 
between the traditional manifestations and the music market in Brazil and the 
activity of the popular musician as negotiating agent of his own art, using as an 
example the experiences and understandings of the master Tião Carvalho. It was 
possible to perceive that Tião is attentive to the negotiations that the current 
market imposes on the groups of popular culture and looks for strategies that 
allow both the diffusion and the maintenance of the traditions. Among the 
methodologies used are artistic research, research guided by practice and 
ethnography. During the recording of the arrangements it was found that the 
musical material fulfilled the function of approaching bassists to the bumba-meu-
boi as a musical genre, encouraging their research in other sources such as 
traditional communities and masters and masters of popular culture. 
 
Keywords: Bass guitar, Double bass, Performance, Popular Music, Bumba-meu-
boi, Tião Carvalho. 
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“Então o Bumba-meu-boi também quer tá lá. E ele pode. Ir e voltar. 
E é ele quem responde.” (Tião Carvalho, 2018) 
 
 
“Eu tô aqui com vocês. Quando não der mais pra mim, EU digo. Quando eu não 
puder mais trabalhar, quando eu não puder mais brincar, EU aviso.” 
(Tião Carvalho, 2019)  
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1. INTRODUÇÃO 
 
 O presente trabalho investiga e formula propostas para as seguintes 
questões: como apresentar o Bumba-meu-boi como um gênero a ser estudado no 
contrabaixo de modo que sejam razoavelmente respeitadas suas características 
musicais e extramusicais? Como aproximar contrabaixistas do gênero musical 
bumba-meu-boi através de arranjos previamente escritos?  
 A tentativa que faço de executar no contrabaixo os ritmos brasileiros 
ligados a tradições populares me coloca em contato com a falta de orientações 
musicais historicamente consolidadas em tais contextos, que atualmente ainda 
me parecem estar em processo de formatação. Essas práticas tradicionais não 
fornecem diretrizes específicas para sua execução no contrabaixo ou em outros 
instrumentos que enão façam parte da história pregressa dos grupos. Nesse 
sentido, ainda não há um consenso sobre os pilares rítmicos ou harmônicos nos 
quais a construção da linha de baixo deve estar embasada. Tomando o exemplo 
do que aconteceu com o samba, tento explicar melhor esta questão: segundo 
Tinhorão (1998), no seu “História Social da Música Popular Brasileira”, a palavra 
samba vai se transformar num termo que denomina um gênero musical ao longo 
do tempo, a partir das décadas iniciais do século XX, principalmente quando esta 
música é gravada. Antes disso, a palavra samba era usada também para se 
referir à festa, à reunião festiva, e é possível que o ritmo samba como o 
conhecemos hoje nem fosse tocado durante o evento. Atualmente, porém, 
indicações literais em partituras como “samba”, localizadas no canto esquerdo 
superior da página, servem perfeitamente de orientação para a construção da 
linha que o(a) baixista deve tocar, porque o samba já foi formatado, incorporado 
ao mundo do espetáculo, da indústria fonográfica, do mercado, e a partir desse 
processo de formatação ganhou forma definida: já existe minimamente uma 
concordância sobre como se toca samba no contrabaixo.  
 Em minha prática profissional como instrumentista, nos diversos contextos 
musicais em que atuo, venho construindo minhas linhas de baixo com base nos 
instrumentos de percussão mais graves, novamente seguindo o exemplo do que 
já aconteceu ao longo do tempo com gêneros musicais que, a partir dos anos 
1930 e 1940, tornaram-se símbolo de brasilidade como o samba, por exemplo, 
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onde a atual célula rítmica característica do contrabaixo nasce quase que idêntica 
à célula tocada pelo surdo – um dos instrumentos graves da percussão. Renata 
Amaral, baixista e pesquisadora, aponta a presença dos “contrabaixos” nas 
tradições populares brasileiras, representados pelos tambores graves que 
frequentemente são tocados pelos tocadores mais experientes e tendo mais 
liberdade na improvisação de suas linhas: 
As tradições populares brasileiras tem seus graves, seus contrabaixos. 
Os tambores Onça do Bumba Boi maranhense, as alfaias dos maracatus 
de Pernambuco e Ceará, as zabumbas, bombos, puítas, os vários 
Tambores Grandes: O Zambê do Coco potiguar, o Tambor da Mata do 
Terecô e da Mina maranhenses, o Curimbó do Pará, o Santana do 
Candombe mineiro, o Tambu do Batuque e do Jongo paulistas, e muitos 
outros. Essa linguagem, riquíssima, é pouco conhecida dos 
contrabaixistas brasileiros, e oferece possibilidades técnicas e artísticas 
valiosas para performers e compositores. (AMARAL, 2018, p.9) 
  
Também são elementos fundamentais na construção das minhas linhas de 
baixo as vivências, contatos e conselhos dos mestres e mestras de cultura 
popular com quem tenho contato, e também da minha experiência profissional 
enquanto instrumentista. A relação que eu e os grupos dos quais faço parte 
estabelecemos com os mestres e mestras com os(as) quais aprendemos inclui 
um convívio que vai desde um aprendizado musical a um aprendizado sobre 
questões pessoais, sociais e de vida. Durante atividades que incluem viagens, 
por exemplo, é comum que hospedemos eles em nossas casas e sejamos 
hospedados(as) nas casas deles e delas por vários dias, intensificando a 
convivência em vários aspectos, ao mesmo tempo em que produzimos material 
fonográfico e audiovisual, além de nos engajarmos na produção de eventos 
artísticos e/ou pedagógicos. Isto também pode incluir cozinhar, produzir 
artesanalmente instrumentos musicais e elementos de decoração, bordar, ler, 
escrever, compor, dançar, contar e ouvir histórias e ensinamentos, entre outras 
atividades. As trocas e aprendizados se dão em um contínuo que me parece 
transformador para todas as pessoas envolvidas.  
No presente trabalho, elaboro, analiso e apresento uma proposta de linhas 
de baixo com o cuidado de respeitar e valorizar não somente os aspectos 
musicais da tradição popular, mas também os aspectos que compreendem toda 
uma mobilização comunitária e social de realização das festas, com suas 
particularidades culturais e simbólicas e seus saberes. Vejo que os aspectos 
extramusicais têm mais potencial de aparecerem na elaboração dos arranjos 
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como um todo, na hierarquia e nas funções que instrumentos assumem, por 
exemplo, durante as escolhas estéticas, do que nas linhas de baixo propriamente 
ditas. A manifestação popular estudada foi o Bumba-meu-boi do Morro do 
Querosene em São Paulo, tendo como principal referência o mestre maranhense 
Tião Carvalho e o Grupo Cupuaçu que são responsáveis pela realização a festa 
do Bumba-meu-boi no bairro do Butantã, cidade de São Paulo. 
Ao final deste trabalho, apresento arranjos com uma proposta de 
construção de linhas de baixo referenciada no que acontece musicalmente no 
ambiente próprio da comunidade, buscando possibilitar uma aproximação do(a) 
contrabaixista interessado(a) ao gênero musical estudado através da prática de 
repertório e de estudos com enfoque idiomático, elaborados com base nos 
padrões e características musicais observados por mim no material organizado 
durante a pesquisa. Esse material é composto por transcrições de gravações do 
grupo Cupuaçu feitas por mim durante a festa na rua, gravações de repertórios de 
Bumba-meu-boi feitos no contexto de indústria fonográfica por artistas de 
reconhecimento nacional e/ou local, e em aspectos estéticos, culturais, narrativos 
e simbólicos da tradição.  Ainda serão levados em conta na elaboração do 
material os aspectos históricos e idiomáticos do contrabaixo e a minha 
experiência prática como instrumentista ao lado de mestras, mestres e grupos de 
cultura popular e as transcrições e sugestões de padrões rítmicos e melódicos 
encontradas no trabalho de Renata Amaral (2018). 
Os conhecimentos que adquiri na relação estabelecida com Tião e sua 
comunidade foram consolidados ao longo do processo de convívio, no desenrolar 
da construção da parceria, da integração e não necessariamente de forma linear 
e sistemática, o que por vezes se reflete na estrutura de organização de 
pensamentos no texto que apresento aqui. Isso pode ser visto como trazer a 
poética do campo para o texto, pulsando no mesmo ritmo das vivências, como se 
costuma aprender no universo da cultura popular: nem sempre nos são 
oferecidas definições prévias de termos ou conceitos, ou instruções prévias de 
como devemos ou não nos comportar em certos ambientes, em certos 
momentos. Com o passar do tempo minha ansiedade acadêmica de querer 
anotar e entender tudo foi abrandada nesse contexto através da observação das 
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dinâmicas interpessoais, e cheguei à conclusão de que muitas vezes não sou eu 
quem escolhe ou controla o momento exato de assimilação do aprendizado.  
 
1.1 A cultura popular no meu caminho 
 Ao longo desta pesquisa percebi que localizar minha perspectiva, 
contextualizar meu olhar se faz interessante para uma melhor compreensão deste 
trabalho. Sou uma mulher, branca e gaúcha (sou do estado do Rio Grande do 
Sul, no sul do Brasil), estudo baixo elétrico há dezessete anos (desde meus 
quinze de idade, no ano de 2003) e trabalho como contrabaixista há treze. Minha 
formação musical se deu na cidade de Porto Alegre, em sua grande maioria em 
um ambiente não-formal, inicialmente através de aulas particulares, período que 
durou não mais que seis meses por razões pessoais de minha professora na 
época, que mudou seu ramo de atuação. Depois disso, minha experiência 
musical aconteceu no contexto coletivo, na rua, na vida, “no baile”, passeando por 
estilos musicais como o reggae, o rock clássico, a música gaúcha, o samba, o 
axé e o forró. O estudo formal de música apareceria definitivamente anos depois, 
em 2011, na preparação para o teste específico do vestibular da Universidade 
Federal do Rio Grande do Sul, quando ocorreu a criação da habilitação Música 
Popular para o já existente Bacharelado em Música, no ano de 2012.  Desde 
muito antes de começar a tocar contrabaixo, a dança e o canto já se faziam 
bastante presentes em minha vida e, atualmente, durante minha trajetória na 
pesquisa das tradições populares, percebo e reconheço a importância da 
liberdade de transitar com fluidez entre esses diferentes fazeres musicais: cantar, 
dançar e tocar.      
Meu contato formal com os repertórios de cultura popular 1  teve início 
durante minha graduação em Música Popular pela UFRGS (Universidade Federal 
do Rio Grande do Sul). A musicalidade com sotaque brasileiro já estava presente 
na minha trajetória como instrumentista anteriormente, mas, devido ao contato 
com estudos de viés etnomusicológico, pude voltar meus olhos para fontes mais 
                                                 
1
 A expressão cultura popular pode ser entendida atualmente no Brasil como conjuntos de saberes que inclui 
música, dança, artesanato, ritual e muitas vezes têm um viés religioso em pelo menos algum aspecto. 
Geralmente está relacionada a uma comunidade e sua prática tradicional e é transmitida 
majoritariamente pela oralidade através das gerações.  
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cruas dos saberes musicais brasileiros, sem que se apresentassem filtrados pela 
mídia ou pela indústria fonográfica. 
No bacharelado em Música – Habilitação em Música Popular da UFRGS, 
além de estarem presentes os estudos musicais formais como percepção 
musical, história da música ocidental, contraponto, harmonia e análise, temos 
contato com áreas da música como produção fonográfica, trilhas sonoras, estudo 
da canção popular, estudos em etnomusicologia e também, arranjos vocais e 
instrumentais. Dessa forma, é possível que cada estudante se aprofunde 
naturalmente na área que mais o interessa, e isso pode ser identificado através 
da análise da trajetória das produções feitas durante a graduação. No meu caso, 
a construção desse caminho passa pela experiência musical existente antes 
mesmo do ingresso na universidade, pelo desenvolvimento e exercício dos 
conhecimentos adquiridos dentro dela, pelo contato com colegas mais 
experientes e pelo reconhecimento positivo das minhas produções, tanto da parte 
de colegas, como de professoras. Paralelamente às atividades acadêmicas, fui 
convidada a integrar o grupo Três Marias, como contrabaixista, cantora e 
percussionista, através do qual conheci Mestre Tião Carvalho, figura fundamental 
para o desenvolvimento do presente trabalho. Tião é um mestre maranhense 
radicado em São Paulo, com quem eu trabalho desde 2015, porém mais 
intensamente a partir de 2017, merecendo destaque nesse período as duas 
sequências de apresentações musicais nas festividades de São João no 
Maranhão, na cidade de São Luís nos anos 2018 e 2019. O grupo Três Marias, 
formado em Brasília e atualmente radicado em Porto Alegre, tem sua produção 
musical embasada em vivências e trocas com mestras e mestres parceiros. 
Agradecidas pelas oportunidades e pelos ensinamentos que nos são passados 
por nossos(as) mestres e mestras, reconhecemos nosso papel de aprendizes e 
tentamos manter, fortalecer e difundir os diversos saberes tradicionais com os 
quais temos contato dentro da totalidade e variedade das culturas que nos 
acolhem durante nossa trajetória, e procuramos traçar um caminho de 
valorização e empoderamento das mulheres na música, no toque dos tambores e 
no protagonismo das brincadeiras e tradições populares. Estão ao meu lado 
nessa jornada Andressa Ferreira, Gutcha Ramil, Pâmela Amaro e Thayan 
Martins, todas nós pesquisadoras, cantoras, compositoras e instrumentistas.  
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1.2 O contrabaixo na academia 
O contrabaixo, ocupando a região sub-grave do espectro sonoro (de 20Hz 
a 63Hz), assume um papel de importância ritmico-harmônica. José Alexandre 
Carvalho (2006), em seu trabalho de doutorado que investiga as linhas de baixo 
presentes na passagem do maxixe para o samba no início do século XX, 
referindo-se tanto ao instrumento como à linha do baixo tocada por outro 
instrumento, como uma tuba, por exemplo, aponta que: 
Através de figuras rítmicas repetitivas (o que define a pulsação) e da 
seqüência das fundamentais (o que define o ritmo harmônico), o baixo 
conduz temporalmente, ou seja, no plano horizontal, o desenvolvimento 
das peças. Nas músicas feitas para a dança, e conseqüentemente em 
toda música popular, este papel rítmico é de sobremaneira ressaltado, 
sendo o baixo o principal responsável pelos acentos que definem o 
tempo, o compasso e a cadência da dança (CARVALHO, José 
Alexandre, 2006, p. 101). 
 
Assim como Carvalho (2006), Victor Wooten2, afirma em seu DVD Groove 
Workshop (2008): “o baixo é o que faz você dançar!”.  
O contrabaixo elétrico surgiu historicamente como a solução para as 
dificuldades técnicas de amplificação e de custo do contrabaixo acústico, 
especialmente com vistas à execução de repertório de música popular. Para 
Carvalho,  
(...) como alternativa ao contrabaixo acústico surge o contrabaixo 
elétrico, que além de ser mais leve, mais barato, e muito mais fácil 
tecnicamente de ser tocado, possuía o timbre e a tessitura semelhantes 
ao primeiro, cumprindo igualmente bem sua função na seção rítmica. O 
contrabaixo elétrico foi inventado pelo norte americano Leo Fender em 
1951. O seu nome em inglês eletric bass guitar, indica a sua origem 
mais como uma guitarra-baixo do que como uma modificação do baixo-
acústico. O primeiro modelo de baixo elétrico criado por Leo Fender foi o 
Precision Bass, inspirado na guitarra Telecaster (CARVALHO, José 
Alexandre, 2006, p. 101). 
 
O contrabaixo (tanto o elétrico como o acústico) e a bateria ocupam um 
importante posto na grande maioria das seções rítmicas3 de grupos de música 
popular. Geralmente acompanhada de um instrumento harmônico, a dupla 
                                                 
2
 Importante contrabaixista elétrico da atualidade e educador musical atuante em instituições como 
Strathmore College, Berklee College of Music, Stanford University e Harvard. 
3 Entende-se por seção rítmica o grupo de instrumentos que desempenham um papel rítmico e/ou 
harmônico dentro de um conjunto, esse grupo de instrumentos também é conhecido por base, ou 
“cozinha” (CARVALHO, 2006, p. 14). 
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contrabaixo-bateria se estabeleceu, durante o século XX, por influência do jazz e 
do rock, como a mais utilizada em todas as formas de música popular ligadas à 
indústria, inclusive nos estilos afro-americanos surgidos desde a década de 50. 
Mesmo na atual música eletrônica eles aparecem representados por samplers ou 
sequenciadores. (CARVALHO, José Alexandre, 2006, p.16). A cozinha4, termo 
que indica o conjunto baixo e bateria (por vezes inclui a percussão) é 
frequentemente encontrada em quase todos os tipos de música popular, e 
embora tenha sido inicialmente utilizada para a execução de gêneros afro-
americanos ao redor do mundo, posteriormente ela sofreu um processo de 
adaptação e foi “prontamente empregada, através da criatividade de seus 
executantes, também na interpretação dos gêneros nacionais de diversos países” 
(CARVALHO, José Alexandre, 2006, p. 49), entre eles, o Brasil e outros países 
das Américas do Sul e Central. 
Atualmente, em relação à performance musical do contrabaixo na área da 
música popular do Brasil, mais especificamente em repertórios e gêneros de 
cultura popular, observa-se uma ausência de registros escritos no meio 
acadêmico e, na medida em que o contrabaixo acústico e seu estudo acadêmico 
são ainda mais antigos e historicamente reconhecidos do que o contrabaixo 
elétrico, e também, que os dois instrumentos são muito próximos e 
desempenham funções muito parecidas em grupos de música popular, também 
são relevantes para esta pesquisa alguns estudos que contemplam o contrabaixo 
acústico. Dentre eles, por exemplo, Alexandre de Negreiros Motta (2001), em sua 
dissertação de mestrado pela Universidade Federal de Goiás, aponta que cem 
por cento dos professores de contrabaixo acústico pesquisados pensa que “a 
oferta de material didático para o estudo de contrabaixo no Brasil não é 
suficiente”. Em sua dissertação de mestrado, Gadyego Carraro Ribeiro (2014), 
sobre o repertório brasileiro para contrabaixo acústico, ressalta a necessidade da 
pesquisa nesta área, pois a formação de instrumentistas no Brasil segue 
embasada em referenciais norte-americanos e europeus, “[...] refletindo a, ainda 
necessária, atenção de pesquisadores para gerar material didático que explore a 
realidade de ensino e o uso de repertórios brasileiros” (RIBEIRO, 2014, p. 22). 
                                                 
4 Na concepção de Tião, a dupla bateria e percussão pode por si só ser considerada a cozinha. 
Para ele, o baixo é um instrumento que “vai pra cozinha”, transita, entra e sai dela, porque a 
música brasileira é percussivo, principalmente quando se trata de Maranhão.  
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Mais recentemente, temos dois trabalhos que se assemelham em temática 
e metodologia: transcrevendo e analisando linhas de baixo empregadas por 
baixistas brasileiros, ambos investigam a proximidade dessas linhas com as 
células rítmicas tradicionalmente tocadas pelos instrumentos de percussão: Ivan 
Bastos Costa (2015) professor da Universidade Federal da Bahia, em seu 
mestrado profissional, voltou seus estudos para os ritmos afro-baianos, em 
especial o afoxé e o ijexá; já Léo Torres da Costa (2015), graduado pela 
Universidade de Brasília, em seu Trabalho de Conclusão de Curso, analisou 
linhas de baixo nos ritmos maranhenses tambor de crioula e bumba-meu-boi.   
Ao longo do desenvolvimento desta pesquisa, me aproximei do trabalho de 
Renata Amaral (AMARAL, 2018), contrabaixista e pesquisadora, integrante dos 
grupos A Barca, e Ponto br,5 importantíssimos na difusão das tradições populares 
no contexto da indústria fonográfica. Renata presencia e participa das 
festividades de São João no Maranhão há 20 anos e durante quinze anos 
acompanhou o trabalho solo de Tião Carvalho, entre outros mestres da música 
popular. Assim como eu, Renata ingressou no programa de pós-graduação no 
ano de 2017, com um tema muito semelhante ao que trabalho agora, porém 
apresentando os diversos sotaques6 do Bumba-meu-boi do Maranhão na forma 
de transcrições em grades de percussão além de melodias escritas em clave de 
fá que facilitam a leitura do(a) contrabaixista. Renata também apresenta o auto do 
Bumba-meu-boi, propostas de padrões rítmicos e melódicos para a performance 
no contrabaixo e exemplos audiovisuais de gravações do gênero que fez ao longo 
de sua carreira. Sua dissertação de mestrado foi concluída em 2018 pela Unesp 
(Universidade Estadual Paulista) tendo sido indicada para doutorado direto na 
qualificação com o título “A música do bumba boi do Maranhão e suas 
possibilidades de performance no contrabaixo”. Recomendo fortemente a leitura 
deste trabalho em sua totalidade para uma melhor aproximação e compreensão 
da dimensão artística, religiosa e musical do Bumba-meu-boi do Maranhão. 
Nessa mesma linha, cabe aqui citar o projeto de graduação de Noel Carvalho, 
filho de Tião Carvalho, Aprendendo com o Bumba-meu-boi: contribuições do 
                                                 
5
 Website A Barca: http://www.barca.com.br 
Website Ponto BR: http://ponto.mus.br  
6
 Sotaques, neste contexto, são diferentes maneiras de se tocar Bumba-meu-boi. Os sotaques podem se 
diferenciar na divisão e acentuação rítmicas e/ou na instrumentação utilizada, nas vestimentas, nos 
personagens e ainda em outros aspectos. 
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Bumba-meu-boi para a Educação Musical, (CARVALHO, N., 2013) defendido na 
Universidade Federal de Goiás. Noel traz transcrições de padrões rítmicos de 
diferentes sotaques de Bumba-meu-boi, além das perspectivas narrativas, sociais 
e educacionais da tradição. 
Um trabalho também recente que se mostrou interessante e relacionado 
com o tema dessa pesquisa foi o de Sérgio Castanheira (CASTANHEIRA, 2016) 
que entrevistou dez baixistas brasileiros atuantes na área da música popular, 
mais especificamente no samba, e, através das entrevistas e de transcrições, 
detectou uma forte relação do baixo com a percussão durante a elaboração das 
linhas e levadas para o instrumento. 
Na área da música popular, é comum que os contrabaixistas concentrem a 
maior parte de sua atuação profissional fora da academia e, portanto, a 
transmissão do conhecimento sobre a construção das linhas de baixo acontece 
no âmbito prático via transmissão oral, e, na grande maioria das vezes sem o 
auxílio de uma referência escrita em partitura. Em consonância com essa ideia, o 
contrabaixista e professor da UFMG (Universidade Federal de Minas Gerais), 
Fausto Borém (2006), embora voltado mais para o ensino de música erudita na 
universidade, aponta que um dos problemas do ensino superior na área da 
performance musical é a tradição “dos professores de não documentarem suas 
reflexões sobre a experiência de fazer e ensinar música” (Borém, 2006, p. 46). O 
autor destaca o hábito de instrumentistas, cantores e regentes de não registrarem 
suas práticas de atuação artística e procedimentos didáticos, sendo os detalhes e 
sutilezas de suas atuações repassadas ainda, na maioria das vezes, por meio da 
oralidade, em aulas práticas e masterclasses. O mais comum é aprender os 
repertórios “de ouvido” ou através da oralidade e das orientações dos colegas 
músicos sobre a levada – que podem acontecer através de palavras ou através 
de “comunicações musicais”, quando, por exemplo, um músico reproduz em seu 
próprio instrumento o padrão que deve ser feito por seu interlocutor, uma espécie 
de conhecimento tácito – mas restam, como material escrito, as indicações literais 
sobre o gênero na partitura e a harmonia (através de cifras cordais).  
Mesmo quando se busca registros escritos fora do âmbito estritamente 
acadêmico, por exemplo, nos métodos de contrabaixo, o grau de detalhamento 
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não é satisfatório. Sobre os métodos de contrabaixo popular que se encontravam 
no mercado até 2006, Carvalho afirma que eles revelam que  
(...) a grande maioria desses livros aborda as questões estilísticas de 
maneira excessivamente superficial. O que se nota é que essas 
publicações dedicam um grande número de páginas a questões teóricas 
gerais (formação de acordes e escalas, progressões, leitura, cifras, etc.), 
e a exercícios e estudos técnicos, que não possuem vínculo direto com 
os aspectos interpretativos (Carvalho, José Alexandre, 2006, p. 34). 
 
Em contraposição à escassez de material acadêmico para o estudo da 
performance do contrabaixo em repertórios de gêneros brasileiros, é possível 
encontrar métodos brasileiros comerciais como o livro Bateria e Contrabaixo na 
Música Popular Brasileira de Gilberto de Syllos e Ramon Montanhaur (2002), que 
apresenta linhas de contrabaixo escritas em partitura de acordo com cada ritmo 
brasileiro selecionado, além de comentários sobre a execução e interpretação 
mais típicas desses ritmos. Estas linhas são geralmente curtas, como exemplos 
musicais, acompanhadas de um áudio para que o estudante escute. Outros livros 
consagrados são Música Brasileira para Contrabaixo e Música Brasileira para 
Contrabaixo – Volume II de Adriano Giffoni (1997, 2002), que trazem transcrições 
de ritmos brasileiros como samba, afoxé, baião, ciranda, chorinho, maxixe, 
maracatu do Ceará e carimbó. Nos dois volumes, temos transcrições de 
exemplos curtos para praticar e também músicas inteiras transcritas, compostas 
pelo autor. Estes métodos também abordam de maneira superficial e escassa o 
assunto dessa pesquisa: o Bumba-meu-boi.  
Falando de formação de repertório no estudo do contrabaixo, encontramos 
o livro Toque Junto Bossa Nova – Baixo Elétrico de Ney Conceição (2008), que 
apresenta standards da Bossa Nova, como Insensatez e Samba de uma nota só, 
tanto no formato de melodia cifrada como em transcrições detalhadas da linha do 
baixo. Este livro tem um CD que o acompanha, permitindo ao músico/estudante 
tanto ouvir uma gravação com contrabaixo, quanto tocar junto com uma gravação 
da qual a linha do baixo foi suprimida. Nesse mesmo formato temos Toque Junto! 
- Baixo de André Rodrigues (2000) que traz melodias cifradas e logo em seguida, 
apresenta uma célula rítmica que deve ser predominante na construção da linha 
do baixo, assim como algumas escalas correspondentes a certos acordes 
presentes na música. Também encontramos algumas convenções musicais 
transcritas detalhadamente para o contrabaixo, assim como textos analisando a 
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estrutura da música apresentada e fazendo comentários sobre as características 
do gênero musical que está sendo trabalhado no momento. 
Em um sentido mais amplo, focado não somente no contrabaixo, mas 
também nos demais instrumentos da seção rítmica, temos Inside the brazilian 
rhythm section de Nelson Faria e Cliff Korman (2001), que também é no formato 
play along. Tratando de ritmos como samba, frevo, baião e afoxé e suas 
abordagens para piano, guitarra, baixo e bateria, esse livro mostra uma breve 
história de cada ritmo, bem como as células rítmicas características, seguidas de 
uma grade contendo os instrumentos citados e suas respectivas funções em cada 
parte da música. Também traz uma versão em melodia cifrada da música 
escolhida para representar o ritmo, uma versão para o contrabaixo, com cifras e, 
por vezes, indicações da linha escrita por extenso, e uma versão para bateria. Ao 
final de cada música, o livro apresenta notas de performance e exemplos 
musicais extraídos das gravações do CD que acompanha o livro, com 
comentários sobre as características do ritmo que está sendo estudado.  
Dentro da universidade, pode-se dizer que a prática da música popular 
aliada ao seu estudo acadêmico enquanto forma específica de performance 
musical no Brasil, está ainda no início de sua construção. Prova disso é o fato de 
que o primeiro curso superior voltado especificamente para o estudo de música 
popular no Brasil foi criado em 1989, na UNICAMP7, há menos de trinta anos, e o 
segundo curso foi criado somente quase dez anos depois, na UNIRIO, em 1998. 
Segundo o projeto de criação o curso de graduação em Música Popular da 
UFRGS:  
Nos últimos anos, outras universidades federais e estaduais, bem 
como faculdades particulares, aderiram ao Ensino Superior de 
música popular: UECE (Curso Seqüencial de Formação 
Específica, 2005); UFBA (Bacharelado Interdisciplinar em Música 
Popular, 2009); UFPB (Curso Superior em Música Popular, 2009); 
UFMG (Bacharelado em Música Popular, 2009); FAC-FITO 
(Bacharelado em Instrumento ou Canto – ênfase em Música 
Popular, 2009); FAP (Bacharelado em Música Popular, 2010); 
UFRJ (Bacharelado em Regência de Banda e Bacharelado em 
Bandolim, 2010) (PRASS et al., 2010, p. 5). 
 
                                                 
7 No ano de 1989, Tião Carvalho já desenvolvia vivências e oficinas em dança e teatro na 
Unicamp como convidado da professora Dra. Marília Andrade, do Departamento de Artes 
Corporais. Nos anexos desse trabalho encontra-se a transcrição de uma fala de Tião sobre o 
espetáculo O Boi falô, montado para a Unicamp. 
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Além destes cursos citados, tivemos, em 2012, a criação do Bacharelado 
em Música – Habilitação: Música Popular, na UFRGS e, em 2013 a criação do 
Bacharelado em Música Popular na UFPel. Atualmente, a UFPB possui um curso 
superior sequencial em música popular brasileira mas existe um processo de 
implementação de um Bacharelado em Música Brasileira Popular, visto que a 
modalidade de cursos sequenciais será extinta pelo Ministério da Educação. 
Essa ainda incipiência de cursos acadêmicos de graduação em música 
popular, mais especificamente, na área da performance musical ou de práticas 
interpretativas, se reflete também nos Programas de Pós-Graduação do país que 
ainda se dedicam prioritariamente às práticas de música erudita.  
 
1.3 Metodologia 
Para dar conta da abrangência deste trabalho usei autores das áreas de 
pesquisa artística, pesquisa guiada pela prática e etnografia, tendo-os como 
referência mas não necessariamente seguindo à risca todos os processos 
metodológicos. Entendo que este trabalho é multifacetado, sendo composto por 
pesquisa e criação, no qual a criação musical está embasada em pesquisas, 
vivências e integração à comunidade e que, portanto, é inevitavelmente 
atravessada por aspectos sociais, tradicionais e rituais. Tal contexto me 
possibilitou acumular um conjunto de experiências que servem de base para a 
criação do material musical apresentado ao final na forma de arranjos escritos em 
partitura e gravados em áudio e vídeo. Este trabalho possui 4 grandes ações que, 
exceto pela elaboração e execução dos arranjos, não seguem uma ordem 
cronológica rígida de acontecimentos: 
1) Investigação e seleção de gravações e desenvolvimento de 
transcrições; 
2) Visitas, vivências e entrevistas com Tião Carvalho, Ana Maria Carvalho 
e Grupo Cupuaçu.  
3) Análise crítica das transcrições e investigações das possíveis relações 
com as informações obtidas na ação 2; 
4) Elaboração, execução e gravação de arranjos idiomáticos. 
As ações acima descritas pertencem a diversos campos metodológicos 
como etnografia (observação participante, transcrições, entrevistas, gravações e 
26 
 
fotos) pesquisa artística (produção dos arranjos) e pesquisa guiada pela prática 
(desenvolvimento dos estudos e suas estratégias). A utilização simultânea de 
diferentes metodologias deve-se à variedade de aspectos utilizados na pesquisa 
na área da performance em música popular em um âmbito geral, ainda muito 
recente, e mais especificamente às particularidades e necessidades desse 
projeto. Sylvie Fortin (2009) entende a integração de elementos vindos de 
múltiplos horizontes como “empréstimos pertinentemente integrados a uma 
finalidade particular que, muitas vezes, pelos pesquisadores em arte, toma forma 
de uma análise reflexiva da prática de campo” (FORTIN, 2009, p.2). Muitas 
vezes, somente durante o desenvolvimento dos processos é possível perceber à 
qual linha metodológica uma ação pertence.  
A pesquisa-ação norteia parte deste trabalho: a confecção dos arranjos 
com material idiomático para o contrabaixo com base em repertórios de Bumba-
meu-boi. Levando em conta que, em meu trabalho artístico, já costumo seguir os 
mesmos procedimentos elencados anteriormente, porém com menor rigor 
acadêmico, vejo nesta metodologia a proximidade necessária e adequada às 
ações que se mostram eficientes no meu dia-a-dia: "a pesquisa-ação requer ação 
tanto nas áreas da prática quanto da pesquisa, de modo que, em maior ou menor 
medida, terá características tanto da prática rotineira quanto da pesquisa 
científica" (TRIPP, 2005, p. 447). Além disso, a pesquisa-ação requer uma prática 
comum a ser melhorada: aqui essa prática é a construção das linhas de baixo 
para repertórios de Bumba-meu-boi, encarado enquanto gênero musical. A seguir, 
apresento uma descrição detalhada dos procedimentos adotados.  
Foi realizado um levantamento de gravações e registros em vídeo de 
performances de repertório de Bumba-meu-boi, com acompanhamento 
harmônico ou não, produzidas nos últimos 20 anos aproximadamente, com foco 
em CDs, LPs e outras mídias que preferencialmente se relacionam de alguma 
forma com o mestre e o grupo que são referências nesse trabalho. Além disso, 
dada a tradição do ensino do repertório popular através da oralidade, participei de 
vivências com Tião e o grupo Cupuaçu, que se mantêm atuantes nos dias de 
hoje, com o objetivo de observar e registrar em áudio, vídeo e/ou partitura as 
particularidades da performance dos ritmos característicos de suas manifestações 
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culturais. Também vivenciei, observei e registrei o contexto cultural ou social no 
qual as performances estão inseridas ao longo dos anos de 2017 a 2019.  
Em um segundo momento, fiz transcrições em partitura das gravações, 
tanto das feitas por mim durante as vivências como das selecionadas durante o 
levantamento e também de fonogramas que tratem do repertório da tradição 
estudada, com o intuito de observar também a abordagem que este gênero 
musical tem fora de seu ambiente tradicional. O conjunto de ações descrito até 
aqui apresenta práticas etnográficas que neste trabalho foram aplicadas à área 
da performance musical com o objetivo de gerar material de base para o 
desenvolvimento da pesquisa. 
As análises do material musical obtido descrevem os principais recursos 
utilizados pelos grupos durante a performance como, por exemplo: canto 
responsorial; acompanhamento de instrumentos harmônicos, melódicos e/ou de 
percussão e seus respectivos padrões rítmicos; existência de hierarquia entre 
membros do grupo ou entre os instrumentos musicais utilizados; elementos de 
dança e corporeidade que expressem valores musicais (figuras rítmicas que não 
estejam explícitas no som); além de outros elementos não previstos que se 
mostraram relevantes, por exemplo, durante a festa do boi no Morro do 
Querosene, observando o corpo dos dançantes, notei subdivisões rítmicas que 
não estavam explícitas no som e adicionei, assim, esse item à lista dos elementos 
a serem transcritos em partitura. Na pesquisa-ação "frequentemente se 
produzirão dados sobre os efeitos de uma mudança da prática durante a 
implementação" (TRIPP, 2005, p. 453), ou seja, mesmo durante uma prática que 
poderia ser considerada exclusivamente uma observação-participante, aparecem 
novos fatores ligados ao cotidiano que influenciam no desenvolvimento e no 
resultado da pesquisa científica. Além disso, em Fortin (2009) encontro 
ressonância desse e de outros momentos já vividos por mim na seguinte ideia: 
“(…) mas eu destaco aqui uma nova tendência (…): a de considerar as reações 
somáticas do pesquisador como um tipo de dado etnográfico (Frosch, 1999).  A 
corporeidade do pesquisador, suas sensações e suas emoções sobre o campo 
são reconhecidas como fontes de informação” (FORTIN, 2009, p.5) 
A organização da análise do material reunido possibilitou a identificação e 
o registro de padrões rítmicos, melódicos e harmônicos recorrentes e/ou 
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característicos, que foram descritos e registrados em forma de transcrições de 
trechos ou exemplos escritos em notação musical gerando material de base para 
a confecção dos estudos e dos arranjos e de sua performance. O registro e a 
análise do contexto cultural ou social em que as performances estão inseridas 
gerou perspectivas estéticas e narrativas para o desenvolvimento dos estudos e 
dos arranjos.  
As vivências ao lado de Tião e do grupo Cupuaçu aconteceram de forma 
não linear e nem sempre em dias e horários definidos: por integrar o grupo de 
músicos que o acompanha, meu relacionamento com Tião e com o boi do Morro 
do Querosene vai além do estrito pesquisadora-colaborador ou pesquisadora-
objeto. Nossa convivência está inserida em um contínuo que inclui ensaios, 
shows e reuniões que dizem respeito ao trabalho artístico da carreira solo de 
Tião,  à preparação da festa do boi, à festa do boi em si, e às comemorações que 
ocorrem antes e após ela, incluindo, por exemplo, o almoço da sexta-feira santa, 
que reúne  moradores da comunidade, integrantes do Cupuaçu, familiares 
maranhenses de Tião (filhas, filhos, netos, irmãs, sobrinha), e músicos que 
trabalham com ele no geral; a feijoada do Cupuaçu, evento que antecede a festa 
do Bumba-meu-boi e colabora na arrecadação de recursos financeiros, no qual 
há também grupo convidados e no qual toquei com o grupo de forró Conjunto 
Araponga e o grupo Três Marias; rodas de samba no Morro do Querosene, em 
sua maioria organizadas pelo grupo Cupuaçu; rodas de Tambor de Crioula e 
viagens ao lado de Ana Maria Carvalho; visita e almoço na casa de Dona 
Florzinha em São Luís, mãe de Tião e de Ana Maria, que na época estava com 96 
anos idade e é considerada a matriarca da família. Posso dizer que fui recebida e 
acolhida nesse gueto familiar que ultrapassa gerações e vê na música e na 
tradição um significado profundo, ritualístico e de fortalecimento. Esses 
momentos de conversa informal, por vezes, me trazem, inesperadamente, fatos e 
materiais que se tornam relevantes para esta pesquisa como um todo; momentos 
em que nos reunimos especificamente para conversar sobre o que escrevo, tirar 
dúvidas pontuais sobre sua história, suas composições, etc. Merece destaque 
aqui o momento da revisão total do texto, feito juntamente com mestre Tião 
Carvalho, durante o período das festividades de São João, no Maranhão, no ano 
de 2019, onde fomos fazer shows que integravam a programação da prefeitura de 
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São Luís. Durante três noites revisamos juntos o texto da dissertação na íntegra e 
adicionamos comentários e impressões pertinentes de Tião sobre o que eu havia 
escrito, e fizemos correções e esclarecimentos. Esse processo possibilita a 
participação ativa de Tião na construção de um texto que fala sobre ele mesmo, 
sua profissão e sua tradição e por esse motivo eu o considero um parceiro na 
escrita do texto deste trabalho e não somente um objeto a ser pesquisado. 
Quanto ao repertório do trabalho, foram selecionadas para integrá-lo 
toadas que estão carregadas da musicalidade característica do bumba-meu-boi 
do estado do Maranhão e que, ao mesmo tempo, estão relacionadas com a 
comunidade pesquisada e foram julgadas representativas especificamente do 
Bumba-meu-boi do Grupo Cupuaçu e do Mestre Tião Carvalho. Foi levada em 
consideração também a qualidade técnica do material (por exemplo, foram 
descartadas as gravações que impossibilitaram a audição clara dos instrumentos, 
das melodias ou das harmonias). Para a confecção dos arranjos, também foram 
levados em conta os métodos de música brasileira citados na bibliografia e outros 
que foram encontrados durante a fase de pesquisa do trabalho, tanto os que se 
voltam para o estudo do contrabaixo elétrico e do contrabaixo acústico, quanto os 
que trabalham em uma perspectiva mais ampla, contemplando a seção rítmica, o 
violão, ou os instrumentos de percussão, por exemplo. Os conhecimentos que 
adquiri durante minha prática como instrumentista também integram o grupo de 
materiais disponíveis e espero dessa forma, compartilhá-lo com outros 
contrabaixistas: 
“(…) o conhecimento obtido na prática rotineira tende a permanecer 
com o prático individual e o obtido na pesquisa-ação destina-se, o 
mais das vezes, a ser compartilhado com outros na mesma 
organização ou profissão e tende a ser disseminado por meio de 
rede e ensino e não de publicações como acontece com a pesquisa 
científica." (TRIPP, 2005, p. 449)  
 
A prática dos estudos e a interpretação dos arranjos desenvolvidos foram 
feitos com o objetivo de absorver musicalmente o conteúdo analisado e 
registrado, de modo a proporcionar um trabalho de aprimoramento no instrumento 
através do refinamento da técnica aplicada ao repertório. A pesquisa guiada pela 
prática me pareceu a metodologia que mais atendeu às necessidades desta 
etapa pois é durante minha prática reflexiva como contrabaixista que posso, por 
exemplo, detectar dificuldades técnicas de execução de certo padrão rítmico e 
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testar soluções até que encontre uma proposta satisfatória. Além disso, foi da 
necessidade de buscar mais subsídios musicais e extra-musicais para esta 
prática que nasceu a ideia deste trabalho, como frequentemente acontece com 
muitos pesquisadores guiados pela prática, segundo Haseman (2006): 
Eles têm pouco interesse em tentar traduzir as descobertas e os 
entendimentos da prática para números (quantitativo) e palavras 
(qualitativo) que são desejáveis pelos paradigmas tradicionais de 
pesquisa. Isso significa, por exemplo, que o romancista guiado pela 
prática afirma a primazia do romance; (…) para o compositor, é a 
música (…). (HASEMAN, 2006, p. 4.) 
 
Neste projeto entendo que isso se traduz na motivação inicial que nasceu 
ao me deparar com a necessidade de tocar gêneros sobre os quais não haviam 
materiais formais disponíveis e no fato de termos como produtos finais arranjos e 
estudos que foram produzidos para que contrabaixistas os toquem, podendo 
assim experimentar pessoalmente os resultados obtidos com a pesquisa. Ainda é 
pertinente apontar que na pesquisa guiada pela prática os resultados obtidos não 
são dados numéricos e, sim, “formas materiais de prática, de imagens paradas e 
em movimento, de música e som, de ação ao vivo e código digital” (HASEMAN, 
2006, p.6)8.  
Haseman também aponta que é necessário expor o futuro leitor, ou futuro 
ouvinte, à experiências que proporcionem a devida aproximação que é 
necessária para compreensão dos resultados da pesquisa: “Isso também significa 
que pessoas que querem avaliar os resultados de pesquisa também precisam 
experimentá-los na forma direta (co-presença) ou indireta (assíncrona, 
registrada). (HASEMAN, 2006, p.4.) 9 ” Com objetivo de proporcionar uma 
experiência consistente ao apreciador, os resultados deste trabalho estão 
apresentados em forma de texto (a dissertação), em forma de partitura 
(transcrições e arranjos) e em forma de vídeos que mostrem principalmente a 
                                                 
8 “material forms of practice, of still and moving images, of music and sound, of live action and 
digital code.” (HASEMAN, 2006, p. 4.) 
9 They have little interest in trying to translate the findings and understandings of practice into the 
numbers (quantitative) and words (qualitative) preferred by traditional research paradigms. This 
means, for example, that the practice-led novelist asserts the primacy of the novel; (...) for the 
composer it is the music (...). It also means that people who wish to evaluate the research 
outcomes also need to experience them in direct (co-presence) or indirect (asynchronous, 
recorded) form (HASEMAN, 2006, p. 4). 
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execução dos arranjos escritos mas que, de certa forma, também registram parte 
do processo de construção da pesquisa como um todo.  
Durante o processo de aprendizagem e gravação dos arranjos, foram 
interessantes as trocas e os diálogos que aconteceram com os outros músicos e 
musicistas que tocaram junto comigo. Foi possível notar o estranhamento inicial 
de quem ainda não está acostumado com o gênero musical e muitas vezes se fez 
útil a prática isolada de trechos específicos de cada arranjo, focando na busca 
pelo “sotaque” correto que trouxesse a intenção do Bumba-meu-boi. Durante 
esses momentos percebi que minhas vivências com Tião e sua comunidade 
tiveram papel fundamental tanto na consolidação dos pilares musicais quanto na 
forma de transmitir o conhecimento tendo sido comum com os(as) instrumentistas 
por exemplo, que eu propusesse práticas como cantar uma célula rítmica ou uma 
linha melódica antes de tocá-la, dançar diferentes divisões rítmicas ao som de 
uma gravação de Bumba-meu-boi e batucar padrões rítmicos enquanto 
cantávamos as melodias. Me utilizei dessas práticas de transmissão oral e 
corporal como recurso para refinar a sonoridade que resultaria daquele(a) 
instrumentista em contato com os arranjos que propus.  
Nos primeiros dias do mês de julho de 2019, durante a segunda viagem 
para tocar o São João do Maranhão ao lado de Tião, fizemos juntos uma revisão 
geral do texto deste trabalho. Tião se interessou em ler o texto na íntegra, mesmo 
as partes que não diziam respeito a ele diretamente, e trouxe contribuições e 
sugestões importantes em vários aspectos. Desde o início eu acreditei que esse 
momento seria fundamental mas confesso que somente agora, depois disso, 
entendo realmente o quanto essa ação foi positiva tanto para refinamento deste 
trabalho quanto para que Tião ficasse seguro de que seus ensinamentos estavam 
sendo repassados de uma forma adequada. 
Acredito que este material ajudará na construção e elucidação de uma 
proposta de linguagem a ser assumida pelo contrabaixo durante a performance 
deste repertório de Bumba-meu-boi, comunicando os resultados à comunidade 
acadêmica em geral e ao(à) contrabaixista que queira fazer uso prático deste 
material em sua trajetória, sobretudo aquele(a) ainda em formação, que precisa 
ter um conhecimento mínimo do papel do instrumento nesse contexto. 
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2. BUMBA-MEU-BOI DO MARANHÃO NO MORRO DO QUEROSENE 
 
2.1 José Antônio Pires de Carvalho 
 Entre os mestres de cultura popular com quem trabalho está Tião 
Carvalho: músico, compositor, cantor, dançarino, ator, brincante, capoeirista 
(mestre), educador e líder comunitário. Ao longo de sua vida e de sua trajetória 
de amadurecimento recebeu o reconhecimento de seus discípulos e ele próprio 
conta que, dessa forma, nasceu o mestre.  Tião costuma dizer que quanto mais 
conhecimento se tem, mais aumenta a responsabilidade com a tradição e com as 
pessoas. Considerado um mestre da cultura popular brasileira por deter 
conhecimentos sobre danças, cantigas, brincadeiras e festividades populares, 
Tião atua disseminando estes saberes para diferentes públicos, dentro e fora do 
país, através das apresentações musicais, oficinas e workshops. José Antônio 
Pires de Carvalho (Cururupu, 1955) é maranhense radicado em São Paulo e, 
entre outros grandes feitos, é fundador do grupo Cupuaçu, do qual é diretor 
artístico e realiza a festa do Bumba-meu-boi no Morro do Querosene em São 
Paulo há mais de 30 anos, contribuindo para difundir a cultura popular e a 
cidadania, recebendo o título de Cidadão Paulistano em 2004 e o Prêmio 
Governador do estado de São Paulo em 2017 por esse trabalho.  
 Atualmente Tião é visto como porta-voz e transmissor da cultura brasileira 
– música, teatro, dança, corpo, interpretação e outros saberes artísticos – e tem 
seu trabalho reconhecido e transitando em vários estados do Brasil como Distrito 
Federal, Goiás, Bahia, Paraná, Santa Catarina, Rio Grande do Sul, Pernambuco 
e Mato Grosso. Nascido no Maranhão e participante das tradições culturais do 
estado em confluência com múltiplas experiências artísticas acumuladas ao longo 
de sua carreira, Tião atua há mais de 40 anos realizando cursos, oficinas, 
vivências e shows musicais onde sua voz potente é o fio condutor das várias 
expressões artísticas que fazem parte da sua história e origem. Enquanto 
pesquisador dos ritmos brasileiros, ele foi um dos pioneiros a levar o forró para 
São Paulo nos anos 80, com o trabalho das Bandas Mafuá e Mexe com Tudo. 
Durante os anos de 2017 e 2018, tive a oportunidade de conviver mais 
ativamente com Tião na cidade de São Paulo e de presenciar, participar e 
registrar partes das três festas do ciclo anual do boi no Morro do Querosene além 
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de integrar, como contrabaixista, o grupo de músicos que o acompanha em seu 
trabalho artístico solo.  
  
2.2 Bumba-meu-boi 
 A festa do Bumba-meu-boi, patrimônio imaterial da cultura brasileira 
segundo o Iphan10, é o folguedo mais popular do Maranhão. Praticada quase em 
todo o estado, merecem destaque as cidades de São Luís, Cururupu e 
Guimarães. É uma festa popular que acontece no período de São João, 
composta por música, dança e encenação. A narrativa e a encenação da 
brincadeira envolvem personagens de povos advindos de três continentes 
diferentes e que deram origem à miscigenação do Brasil: o africano 
(Moçambique, Angola, Benin, Nigéria), o indígena latino-americano (Tupinambás, 
Canelas, Urubus) e o europeu (França, Holanda e Portugal); o repertório musical 
da tradição apresenta correspondentemente influências musicais africanas, 
indígenas e europeias que se misturam em toadas estruturadas principalmente 
em métricas binárias com a coexistência de duas unidades de pulsação, 
semínima e semínima pontuada, cujas subdivisões são duas colcheias e três 
colcheias respectivamente.  
 Pelo menos duas importantes narrativas permeiam os festejos de Bumba-
meu-boi do Maranhão: a lenda de Catirina e Pai Francisco, casal de negros 
africanos escravizados no Brasil, e a história do boi encantado de São João. A 
primeira trata-se do episódio em que Catirina (ou Catarina), grávida, teria sentido 
um desejo de comer língua de boi. Diante disso, Pai Francisco, seu esposo, 
rouba um boi de seu patrão, dono da fazenda e durante a matança do boi, é 
descoberto. Pai Francisco, então, é preso e incumbido da missão de “dar um 
jeito” no boi, sob pena de ser morto ele próprio. Toda a fazenda é mobilizada para 
salvar o boi: chamam-se os pajés, doutores, que conseguem ressuscitar o boi do 
fazendeiro. A alegria é contagiante: o boi estava salvo e também Pai Francisco. 
Nessa versão a festa é a comemoração pela recuperação do boi e pela vida de 
Pai Francisco, bem como uma “represália à tirania e opulência dos então 
fazendeiros e senhores donos de engenhos da época colonial” (REIS, 1980, p. 7) 
                                                 
10
 IPHAN. Patrimônio Imaterial (MA): Disponível em 
http://portal.iphan.gov.br/ma/pagina/detalhes/547 Acesso em novembro de 2017. 
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 A segunda história é sempre predominante na narrativa de Tião Carvalho 
sobre a tradição de Bumba-meu-boi: em 17 de junho de 2017, durante a segunda 
festa do ciclo do boi no Morro do Querosene, Tião conta:  
“(…) ambos se batizaram: São João batizou Cristo, Cristo batizou 
João. Mas só que ele ganhou um boi, pequeno. Só que esse boi 
dança, ele é diferente dos outros bois, ele dança. E todos os amigos 
de São João, no dia 23 pra 24, às vésperas de seu aniversário, 
costumavam ir pra casa de São João pra brincar com esse boi e 
tocar igual que nós estamos aqui reunidos pra cantar por causa 
desse boi lindo de São João, que dançava sempre na festa dele e 
todos admiravam. (...)” (Tião Carvalho, 2017) 
 
  A história continua quando em determinado ano, um dos santos que têm 
seus dias festivos posteriores ao dia de São João pede emprestado o boi 
encantado. São João inicialmente recusa-se, mas acaba cedendo. O santo leva o 
boi emprestado e o boi dança lindamente em sua festa. Segue-se uma série de 
empréstimos sucessivos do boi de João entre os santos:  
 
“E assim foi, gente, pra encurtar a história: pede boi emprestado, 
pede boi emprestado, o boi vai passando de mão em mão e até que 
uma determinada hora bate uma determinada fome e… não tem 
comida. O que que eles fizeram? Abateram o boi de São João e 
comeram. Quando vão dar a notícia pra São João, ele ficou muito 
muito muito muitíssimo triste (...) Ele é aquela depressão profunda. É 
aquilo que nós chamamos hoje. E aí ele vem a óbito por causa desse 
boi.” (Tião Carvalho, 2017) 
 
 A partir desta narrativa, a festa do boi é feita em agradecimento às graças 
alcançadas pelos devotos de São João preparando “um monte de amigos e 
amigas lindamente pra que, pra fazer festa com um boi muito bonito pra dançar 
pra São João” (Tião Carvalho, 2017) acreditando que o espírito de São João está 
lá para receber essa graça. A festa feita para São João inclui bandeirinhas, 
lantejoulas, miçangas, fogo, fogueira, quentão, comidas típicas, músicos, poetas, 
dançarinos, artesãos, crianças, namorados, namoradas, natureza, a lua, as 
estrelas e outras tantas belezas oferecidas em forma de ritual como uma prenda 
para deixa-lo feliz. “A noite de São João é linda, com o boi e com as pessoas” 
(Tião Carvalho, 2019).  
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2.3 Na praça da árvore 
 O Bumba-meu-boi de Tião, ou Bumba-meu-boi do Grupo Cupuaçu, ou 
Bumba-meu-boi do Morro do Querosene – acontece na Praça da Árvore, no 
Morro do Querosene, localizado no bairro Vila Pirajussara, próximo ao Butantã, 
na cidade de São Paulo. Tião explica que, misticamente, o boi nasce para viver 
aproximadamente 100 anos e durante esse período ele toma uma dimensão 
muito grande podendo ser chamado por qualquer um desses nomes: referindo-se 
ao amo, referindo-se ao grupo, ou referindo-se ao local de origem. Ele avisa que 
prefere fugir das afirmações rígidas porque o Bumba-meu-boi se afirma por ele 
mesmo ao longo do tempo. No dia 10 de setembro de 2019, a deputada Leci 
Brandão protocolou dois projetos de lei11 referentes ao Bumba-meu-boi do Morro 
do Querosene: um que confere ao Ciclo de Festas do Bumba-Meu-Boi o título de 
"Patrimônio Imaterial do Estado de São Paulo" e outro que inclui as festas no 
"Roteiro Turístico da Cidade de São Paulo". 
O ciclo da festa do boi do Morro Querosene está dividido em três festas 
anuais: “de Nascimento (ou renascer), Batizado e Morte do Boi. Cada uma destas 
festas representa parte do ciclo de vida de um boi encantado que a cada ano 
ganha novo nome, novos padrinhos, novas toadas e traz sentido aos ciclos vitais” 
(GRUPO CUPUAÇU – site12). Durante a segunda festa do ciclo anual, a festa do 
Batizado, o boi ganhará padrinhos diferentes a cada ano, que são escolhidos em 
função da sua proximidade com a comunidade e ele batizarão aquele boi com um 
nome que durará até a mesma festa no ano seguinte. Entre os nomes escolhidos 
mais famosos está o Brilho da Noite, presente no título desta dissertação e na 
letra de uma das toadas escolhidas para o repertório de arranjos aqui 
apresentado. Em 2019, por exemplo, o nome de batismo do boi foi Tradição do 
Morro. Tião é o amo do Bumba-meu-boi do Grupo Cupuaçu, isso significa dizer 
que ele é o cantador principal, que canta com microfone durante a festa e puxa as 
toadas. Na ausência de Tião, o grupo tem outro cantador: Henrique Menezes 
(São Luís do Maranhão, 1971), e outras duas cantadoras: Ana Maria Carvalho, 
atriz do Teatro do Vento Forte há 25 anos e compositora e intérprete do Grupo 
Cupuaçu desde sua fundação e irmã de Tião e Graça Reis, caixeira, cantora e 
                                                 
11
 Ver https://www.jusbrasil.com.br/diarios/261591082/dosp-legislativo-13-09-2019-pg-7 
 
12 Ver www.grupocupuaçu.org.br acesso em dezembro de 2017. 
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compositora que faz parte do grupo de Caixeiras do Divino Espírito Santo da 
família Menezes, no Maranhão, vinculadas à Casa Fanti Ashanti13.  
A festa do Bumba-meu-boi do Morro do Querosene também recebe 
mestres e mestras convidados de várias partes do país para participarem e 
também puxarem alguns momentos da festa. Segundo Tião, no documentário 
Uma conversa sobre o Bumba-meu-boi do Maranhão14 o amo é a pessoa que 
sabe cantar, compor e tocar diversos instrumentos como o maracá, a matraca, o 
pandeirão e o [tambor-]onça. “O cara, de repente pode ser que ele não saiba 
bordar, mas ele conhece; de repente o cara que sabe cozinhar, o cara que sabe 
varrer. Vai ter conhecimentos aí, o líder não é líder por acaso.” (Tião Carvalho, 
2014). Durante a revisão dessa dissertação Tião acrescentou que atualmente ele 
pensa que ainda mais conhecimentos são necessários ao amo: harmonia, 
psicologia, direito, habilidade para lidar com o grupo, com a comunidade e 
habilidades de comunicação (Tião Carvalho, 2019). No ano de 2019, Tião 
começou a estudar a língua inglesa. 
Durante todo o dia da festa, o Morro recebe como convidadas 
manifestações populares brasileiras diferentes do bumba-meu-boi, que variam de 
ano para ano, como por exemplo as Caixeiras do Divino da casa Fanti Ashanti, do 
Maranhão, e o grupo de Afoxé Filhos do Cacique, de São Paulo, além da sempre 
presente roda de capoeira do grupo Nzinga Capoeira Angola, fundado em 1995 
por Rosângela Araújo, a Mestra Janja, (Feira de Santana, Bahia, 1959) que 
esteve presente na primeira festa do ciclo de 2018. Na festa de Batizado de 2019, 
por exemplo, os convidados foram o Boi-de-mamão, do estado de Santa Catarina 
e o Carimbó Pai d’Égua, de São Paulo. 
 Musicalmente, os sotaques 15  de boi predominantes no Morro do 
Querosene são o sotaque da ilha e o sotaque da baixada, ambos sotaques ditos 
“sotaques de matraca” mas Tião costuma dizer também que “o nosso boi é um 
sotaque” e ainda que “cada boi tem seu sotaque”, ou seja, é uma forma de fazer o 
Bumba-meu-boi que gera um estilo próprio, e quanto mais próximo se está da 
                                                 
13 Ver http://hibridos.cc/po/rituals/casa-fanti-ashanti/ e 
https://www.facebook.com/caixeirasdafamiliamenezes/ acessados em maio de 2018. 
14 Ver vídeo do documentário Uma conversa sobre Bumba-meu-boi no Maranhão disponível 
em https://www.youtube.com/watch?v=yLo-3yKaslA em 7min37. Acesso em junho de 2019. 
15 Sotaques são acentuações rítmicas distintas que variam de grupo pra grupo e de região para 
região. Ver (LEITÃO, 2013, p. 94 a 96). 
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tradição e da musicalidade, mais sutilezas e diferenças consegue-se perceber. A 
polirritmia 3 contra 2 é um dos elementos mais presentes ritmicamente nos 
sotaques de matraca, com uma formação musical estruturada em voz e 
percussão. Nas vozes temos os puxadores e o coro, formado por todos os 
presentes que se sentirem a vontade com essa função: dançantes e outros 
personagens da festa ou não, experientes ou não, parte da comunidade do morro 
ou não. Na percussão temos, em sua maioria, os músicos do Grupo Cupuaçu 
tocando pandeirões, matracas e tambor-onça e, quase que como regra, o Amo 
tocando maracá e apito.  
 
2.4 Instrumentos, funções e padrões rítmicos 
 
2.4.1 Pandeirões 
 Os pandeirões são instrumentos de percussão que variam de tamanho, 
sendo que quanto maior, mais grave seu som. Semelhantes a pandeiros de couro 
sem platinelas, são segurados na posição vertical e tocados com a mão. Em 
Frungillo (2003), Dicionário de Percussão, a ocorrência que apresenta mais 
semelhança com o pandeirão em sua descrição é pandeirola e é descrita como 
“tamborete de uma pele entre 16’’ e 20’’ de diâmetro, casco de madeira entre 2’’ e 
4’’ de largura. É segurado por uma das mãos e tocado com a outra, usado em 
festas de ‘bumba-meu-boi’” (p.245) Os pandeirões são afinados com o calor do 
fogo, minutos antes do início da festa, durante o guarniceu ou guarnecer: 
momento em que o batalhão16 está reunido ao pé da fogueira com esta finalidade. 
Cada pandeirão tem duas notas: o toque agudo e o toque grave. Geralmente os 
pandeirões se apresentam em três tamanhos e afinações diferentes, mas essa 
variação pode ser maior, de acordo com o número de músicos do batalhão.  
                                                 
16 Grupo dos músicos que tocam na festa do boi.  
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Figura 1: Afinação dos pandeirões na festa da morte do boi no Morro do Querosene em 
2017 
 Sobre o toque dos pandeirões do Boi da Ilha, temos um depoimento de 
Chico Pinheiro, compositor, arranjador e clarinetista maranhense, em LEITÃO: 
“Então se a gente botar dez pandeirões, dez pessoas tocando 
pandeirão no Boi da Ilha, a gente vê coisas totalmente 
diferentes nos dez, né? E a gente vai ver células, células que a 
gente encontra em todas as partes do mundo. E a gente apurar 
o ouvido, dá pra ouvir células de tudo quanto é ritmo que a 
gente conhece no mundo.” (LEITÃO, 2013, p. 96) 
 
 É assim, também, que acontece na festa do Morro do Querosene: as 
células rítmicas de cada pandeirão não são fixas e não se repetem 
completamente iguais ao longo das toadas, mas é possível identificar algumas 
células básicas, chamadas de marcações. Superficialmente, pode-se dizer, para 
fins de registro, que as células rítmicas predominantemente tocadas pelos 
pandeirões em cada um dos sotaques de Bumba-meu-boi de matraca estudados 
nesse trabalho são as seguintes: 
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Figura 2: Diferenças entre dois subtipos de sotaque de matraca 
 
2.4.2 Matracas 
 As matracas são duas placas de madeira que, percutidas uma contra a 
outra produzem um som agudo que se propaga à distância. Vários músicos 
tocam cada um seu par de matracas, optando por uma das duas células rítmicas 
representadas abaixo, desde que as duas células estejam presentes no batalhão. 
É importante ressaltar que a notação musical tradicional, como a que virá na 
figura a seguir, tem suas limitações e que, embora não represente o ritmo 
absolutamente igual, é uma aproximação o mais apurada possível do que se 
ouve.  
 
Figura 3: Células rítmicas das matracas 
 
Em Frungillo (2003) a ocorrência mais semelhante encontrada é o 
vocábulo tréculas, que se encontra definido como um idiofone de choque: “série 
de lâminas de madeira com cerca de 8’’ de comprimento e 3’’ de largura, furadas 
numa das extremidades na qual são amarradas alinhadas por um cordão. São 
seguradas com as mãos e entrechocadas em movimentos rápidos. Pode ser 
encontrado com as denominações matraca(s) e tabuinha(s)” (FRUNGILLO, 2003, 
p. 357). 
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Figura 4: Matracas 
 
2.4.3 Tambor-onça 
 O tambor-onça é semelhante a uma cuíca, mas possui um ronco mais 
grave. Com uma haste de madeira presa no centro da membrana de couro pelo 
lado interno, o som é obtido friccionando-se a haste com um pedaço de tecido 
molhado. A função musical do tambor-onça é dar unidade ao batalhão, 
geralmente marcando a métrica binária, mas pode apresentar também variações, 
dependendo do sotaque. A variação mais comum do sotaque da Ilha está 
representada no segundo compasso da figura abaixo: 
 
 
Figura 5: Células rítmicas do tambor-onça do sotaque da Ilha 
 
 Segundo LEITÃO “o tambor onça é o baixo do Boi da Ilha” (p.96) e “tem 
propriedades de dar unidade às diversas células rítmicas dos pandeirões, ele 
deixa a percussão uniforme” (p. 103) atuando como centro rítmico. 
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Figura 6: Tambor-onça 
 Este tambor aparece apenas como onça em Frungillo (2003), como 
também é chamado por vezes pelos brincantes do Morro do Querosene, definido 
como um membranofone de fricção: “Um dos nomes da cuíca feita rusticamente 
com casco aproveitado de caixas e tambores industrializados, chamado também 
tambor-onça (Brasil)” (FRUNGILLO, 2003, p.231). 
 
2.4.4 Maracá 
 O maracá é um chocalho de tamanho médio que, na festa do Morro do 
Querosene, se apresenta feito em metal e enfeitado com fitas coloridas 
semelhantes às usadas nos chapéus dos vaqueiros17. 
                                                 
17 Personagens da narrativa que aparecem na figura de dançantes durante a festa do boi. 
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Figura 7: O Amo, Tião Carvalho, segurando seu maracá 
 
 Ele é tocado pelo Amo e é, juntamente com o tambor-onça, um dos 
primeiros instrumentos de percussão a entrar na execução das toadas, 
geralmente depois da primeira exposição dos versos feita pelo Amo, à capela. 
Quando o Amo começa a tocar seu maracá, os outros músicos sabem que podem 
começar a acompanhá-lo, mas não há contagem de compassos definida para a 
entrada de cada instrumento. O apito é usado, também pelo Amo, para avisar ao 
batalhão que chega o final da toada após os gritos de “Ê, boi!”, sempre presentes 
depois de várias repetições dos versos.  
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3. AS TRADIÇÕES POPULARES E O MERCADO MUSICAL E DE 
ENTRETENIMENTO 
 
3.1 O boi de Tião e do grupo Cupuaçu na indústria fonográfica 
 Além de atuar direto com a comunidade enquanto mestre de cultura 
popular, Tião Carvalho desenvolve outras duas frentes de seu trabalho em termos 
artísticos: sua carreira solo e seu papel à frente do Grupo Cupuaçu. O Grupo 
Cupuaçu têm dois discos lançados: Toadas de Bumba-meu-boi (1999) e Todo 
canto dança (2008) enquanto que em sua carreira solo Tião tem outros dois 
discos gravados: Quando dorme Alcântara (2004) e Tião Carvalho canta João do 
Vale (2006), apelidado sonoramente de Tião canta João. Em 1995, Tião 
participou da banda Mafuá, uma reunião de músicos de várias partes do país que 
deu origem ao disco de mesmo nome, lançado em 1998 que contêm 
composições de Tião Carvalho, Ana Maria Carvalho, João do Vale, Tom Zé e 
Vicente Barreto entre outras. Tião teve seu samba Nós, gravado em  compasso 
composto 6/8, em um ritmo que, na leitura de Tião, chama-se Barravento. pela 
cantora Ná Ozzetti em seu LP Sua Estupidez (1988) e posteriormente por Cássia 
Eller em seus discos Música Urbana (1997), Veneno Vivo (1998) e Acústico MTV 
(2001).  
 O disco Toadas de Bumba-meu-boi (1999) é composto de 12 toadas 
gravadas no formato voz e percussão com sonoridade muito parecida com a que 
é ouvida nas festas do Morro do Querosene, à exceção de duas delas que 
possuem também arranjo de sopros (madeiras) e de uma apresentada no formato 
voz e piano. Três das toadas desse disco são de autoria de Tião Carvalho, são 
elas: Turma do morro, Senhora Dona da Casa, em parceria com José de Nazaré, 
e Reúne teu Batalhão, em parceria com José de Nazaré e Cacau Amaral. Já no 
disco Todo canto dança (2008) encontramos, além de outros gêneros musicais de 
brincadeiras tradicionais, sete toadas de bumba-meu-boi: seis delas gravadas no 
formato voz e percussão e uma que apresenta em seu acompanhamento também 
violão e bandolim. Também aparecem nesse disco composições de Graça Reis e 
Ana Maria Carvalho, personalidades importantes na comunidade. 
 No primeiro disco de carreira solo de Tião, Quando dorme Alcântara 
(2004), encontramos 3 toadas de bumba-meu-boi: Até a lua, Povo do Japão e 
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Princesa do Morro. Até a Lua, composição de sua irmã Ana Maria Carvalho. A 
toada aparece no disco gravada em ritmo de reggae maranhense, mas sempre 
que cantada em ritmo de boi na festa do morro provoca reações nos brincantes, 
que a cantam incansavelmente. Na formação instrumental dessa gravação 
encontramos percussão, baixo elétrico guitarra, violão e trompete. Os outros dois 
bois aparecem em um pout-pourri de Povo do Japão e Princesa do morro, são 
composições de Tião que aparecem em formação instrumental bem parecida com 
a qual costumamos apresentar o trabalho de Tião atualmente em seus shows: 
percussões, bandolim, cavaquinho, viola, guitarra e baixo elétrico sem trastes, 
gravado por Renata Amaral. A composição de Tião, Nós, aparece neste disco 
gravada em ritmo de samba, como foi composta inicialmente, com formação 
instrumental clássica do gênero: cavaquinho, bandolim, violão, sopros e 
percussões. A toada Boi de Cofo, também composição de Tião, aparece gravada 
no disco em compasso ternário e andamento lento. Tião comenta que já 
concebeu essa composição nesse ritmo, que hoje ele julga que tem caráter 
andino, latino-americano, mas que na época não sabe de que modo tais 
influências chegaram até ele. 
 Entre os trabalhos mais relevantes de Tião está sua participação como 
cantor da banda Mafuá, que tem como característica a multiplicidade de ritmos 
brasileiros dançantes e que, em 1999, foi banda convidada da noite brasileira do 
Festival de Jazz de Montreux, na Suíça. Em seu disco homônimo, Mafuá (1998), 
encontramos quatro toadas de bumba-meu-boi: Até a Lua, Estrela Miúda, Boi da 
beira e Nós. A primeira delas está gravada no sotaque de boi de zabumba, e a 
última está gravada em ritmo de samba de gafieira. Estrela Miúda, composição de 
João do Vale, e Boi da beira, composição de Giordano Mochel, aparecem em 
ritmo de boi, a primeira com percussões, violão, bandolim, baixo elétrico e flauta e 
a segunda com percussões, viola caipira e baixo elétrico.  
 No disco Por mim e pelo meu povo (2012), de Ana Maria Carvalho, 
encontramos ritmos de brincadeiras e tradições populares como tambor de mina, 
xote, forró, ciranda, cacuriá18 e samba, além de quatro toadas de bumba-meu-boi, 
                                                 
18 O cacuriá é uma dança típica do estado do Maranhão, no Brasil, surgida como parte das 
festividades do Divino Espírito Santo, uma das tradições juninas. A dança é feita em pares com 
formação em círculo, o "cordão", acompanhada por instrumentos de percussão chamados caixas 
do Divino (pequenos tambores). Ver mais https://pt.wikipedia.org/wiki/Cacuri%C3%A1 . Acesso em 
setembro de 2018. 
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são elas: Santos do Morro,  Até a lua, Lua cheia, e Vila Pirajussara, todas 
composições de Ana Maria. Em Santos do Morro é possível “sentir” a presença 
de um baixo com função harmônica, mas a opção de mixagem o misturou ao 
restante dos instrumentos harmônicos; Em Até a lua e Lua cheia temos um baixo 
elétrico mais definido e que, embora se limite quase que exclusivamente a notas 
longas, uma nota por compasso ou uma nota por tempo, não se limita às 
fundamentais dos acordes. A única das toadas sem nenhum acompanhamento 
harmônico é Vila Pirajussara. 
 Outros dois grupos maranhenses são citados por Tião como relevantes na 
trajetória dos registros fonográficos do Bumba-meu-boi: Companhia Boi Barrica, 
que possui uma vasta discografia e explora diferentes sotaques de boi, e Grupo 
Sotaque do Pindaré, com seu LP Bumba-meu-boi, lançado em 1972 e com seu 
CD Só as melhores, lançado em 2008, no qual aparecem várias toadas que 
seguem sendo cantadas frequentemente nas festas no Morro do Querosene.  
 Devido ao grande alcance midiático, cabe aqui citar, também, as 
gravações que a cantora maranhense Alcione (São Luís, 1947) fez das toadas 
Maranhão, meu tesouro, meu torrão, composição de Humberto de Maracanã e 
Boi de Lágrimas, composição de Raimundo Makarra em seus discos Ouro e 
Cobre (2002) e Uma nova Paixão (2005), respectivamente. Em 2018 Alcione 
gravou também a toada Boi de Negro, que integrará o CD Sabedoria popular: 
uma revolução ancestral convidada pelo grupo Boi Caprichoso. Este álbum tem 
ligação com o Festival de Parintins: festival de bumba-meu-boi do estado do 
Amazonas que musicalmente é significativamente diferente do sotaque de 
matraca do Bumba-meu-boi do Maranhão, mas que guarda alguma semelhança 
musical com o sotaque de Orquestra encontrado no Maranhão. A composição 
Bela Mocidade, de Donato Alves, cantador do Boi de Axixá, grupo de sotaque de 
Orquestra, ficou conhecida nacionalmente na voz de Maria Bethânia, em seu 
disco Imitação da vida (1997). 
   
3.2 O local da pesquisa 
 A partir de leituras como Carvalho (2010), Schäfer (1999) e Bhabha (2005) 
sobre espetacularização e canibalização de culturas na América Latina, entre-
lugares da cultura e múltiplos deslocamentos culturais, se faz necessário aqui 
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localizar esta pesquisa que, como muitas em música popular, especialmente em 
performance, tem sua área de interesse no encontro de diferentes caminhos em 
um lugar comum: o lugar em que o bumba-meu-boi, manifestação tradicional 
brasileira festiva fortemente vinculada à dança, a ritualística, à gestualidade, ao 
conteúdo religioso sagrado, começa a ser incorporado por um grande processo 
de espetacularização e invade o palco para ocupar uma posição de arte 
performativa, no sentido de que a participação do público está drasticamente 
reduzida se comparada às festividades que possuem a rua como cenário. No 
palco, o bumba-meu-boi ganha o status de gênero musical e pode ser 
representado com uma formação musical que apresenta instrumentos que são 
estranhos ao batalhão19 tradicional, um deles é o contrabaixo, especialmente o 
contrabaixo elétrico. Nesse lugar específico é que surgem as perguntas que 
norteiam essa pesquisa. 
 
Figura 8: Mapa que ilustra o conjunto de deslocamentos que dão origem às questões da 
pesquisa 
                                                 
19 Grupo de músicos que toca na festa do Bumba-meu-boi. 
47 
 
 Na figura acima pode-se ver os caminhos percorridos por mim, por Tião, 
pela função musical que o contrabaixo tem historicamente e pelo Bumba-meu-boi 
enquanto cultura viva, que sofre e provoca transformações ao seu redor ao longo 
do tempo. A partir desse conjunto de deslocamentos nasce o local da minha atual 
prática como instrumentista, um lugar de investigação harmônica, melódica, 
rítmica e timbrística de como elaborar linhas de baixo que soem respeitosas em 
relação ao Bumba-meu-boi enquanto gênero musical e que ao mesmo tempo 
sejam idiomáticas ao instrumento.  
Ao encarar o bumba-meu-boi como gênero musical, Tião Carvalho explica 
que, dentro da comunidade é possível que chamemos tanto a festa quanto a 
música no palco de “boi” mas que quando fala-se com pessoas que talvez não 
estejam tão familiarizadas com o termo, usa-se “Bumba-meu-boi”, até mesmo 
para facilitar as traduções para outros idiomas e/ou para suscitar interesse ou 
pesquisa para o entendimento necessário.  
”Então o ritmo, a manifestação chama-se bumba-meu-boi. 
Essa consistência e essa quantidade maciça de toadas de 
bumba-meu-boi, dessa musicalidade, termina tomando um 
corpo de um gênero musical. Porque ele já é algo muito 
grande. Aqui [em São Paulo] já nem tanto mas se a gente 
vai no Maranhão – você já teve lá – você vê que se toca, 
pelo menos durante o mês de junho, vai ver qualquer 
lugar, você vai ver que vai tocar. Vamos supor, agora tem 
o reggae também, mas eu digo assim: quarenta por cento 
do que você escuta no Maranhão é bumba-meu-boi. Você 
vai escutar ou nas rádios, ou se passar na casa de 
alguém, como você passa na casa das pessoas e vê um 
som tocando rádio ou, antigamente era vitrola ou CD, que 
seja, mas a música que vem de lá, você vai ver esse som 
na rua é o bumba-meu-boi. Aí depois você vai escutar o 
reggae, vai escutar o samba, forró, escutar o brega, 
escutar o sertanejo, mas a predominância é o bumba-
meu-boi, então ele tá tão equilibrado quanto os outros 
gêneros musicais. E às vezes mais. (Tião Carvalho, 
2018)
20
 
 
3.2.1 A desigualdade social no Brasil e seu reflexo nas culturas populares 
Atualmente entendemos a cultura popular como um conjunto de saberes e 
tradições culturais que engloba “música, dança, autos dramáticos, poesia, 
artesanato, ciência sobre a saúde, formas rituais, tradições de espiritualidade” 
(CARVALHO, José Jorge, 2010, p. 44) que é mantido e transmitido 
                                                 
20 Todos os depoimentos foram concedidos por Tião Carvalho a mim, a autora, no dia 27 
novembro de 2018.  
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predominantemente através da oralidade entre os membros de uma certa 
comunidade, geralmente autogestionada e autossustentável. Encontra-se na 
festa do boi do Morro do Querosene tanto essa variedade de saberes como essa 
autogestão de recursos. Segundo Tião, no final da década de oitenta, 
aproximadamente no ano de 1988, aconteceram as primeiras festas do boi no 
bairro do Butantã, em São Paulo, ainda dentro de sua casa e da casa de outros 
maranhenses moradores do Morro como Erivaldo Gomes, Xavier Negreiros e 
Manuel Pacífico e tendo passado para a rua devido ao aumento do número de 
participantes a cada ano. A consolidação do Grupo Cupuaçu também foi fator de 
importância para o crescimento da festa, cuja dimensão religiosa foi fortalecida 
pela chegada de Graça Reis em São Paulo.  
Durante muito tempo os recursos financeiros para a realização da festa 
vieram do Grupo Cupuaçu e também de contribuições das pessoas da 
comunidade que oferecem seus produtos e serviços em barracas colocadas 
durante a festividade, como artesanatos, roupas, comidas e bebidas. A partir de 
aproximadamente 2012, o grupo começou a ter editais aprovados e a contar com 
recursos provenientes destes projetos e também de apresentações artísticas 
feitas fora do espaço interno da comunidade:  
nós fazemos apresentação fora daqui, recebemos por essa 
apresentação, tiramos um tanto de ajuda de custo nossa e vai um tanto 
pro grupo, (...) às vezes é preciso pra festa, a gente vai usar pra festa 
também e também pra pagar aluguel, pagar água, luz, internet, comida, 
alimentação, gás e tudo o que precisa fazer, então, vem daí. (Tião 
Carvalho, 2018) 
 
As apresentações feitas fora do âmbito da comunidade diferem, em vários 
aspectos, do que acontece nas festas realizadas na comunidade. A partir da 
perspectiva de Tião, o Grupo Cupuaçu tem o que eles mesmos chamam de “um 
espetáculo do bumba-meu-boi” que possui entre uma hora e meia e duas horas 
de duração “com início, meio e fim”, apresentando as etapas principais envolvidas 
no auto do ritual de forma organizada. Também é possível contratar shows do 
grupo em que sejam apresentadas outras danças tradicionais como Cacuriá ou 
tambor de crioula, por exemplo. Durante a fala de Tião, fica clara a relação de 
trabalho estabelecida com estas instituições externas à comunidade:  
(...) ali nós vamos levar a brincadeira, mas nós vamos trabalhar, vamos 
pro SESC? Nós vamos trabalhar no SESC. O SESC vai nos pagar, vai 
nos contratar, a prefeitura do interior, em Campinas, Sorocaba, nós 
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estamos indo pra fazer um trabalho pra prefeitura de Campinas como 
outros artistas brasileiro quaisquer. (Tião Carvalho, 2018) 
 
Já na festa da comunidade, a relação estabelecida com o tempo, com a 
brincadeira e com o ritual é outra. A festa pode ser vista como uma celebração, 
um teatro de rua, e a perspectiva de ver o bumba-meu-boi como um compromisso 
de trabalho fica afastada: 
Aqui nós estamos brincando, recebendo [as pessoas], o nosso 
compromisso é com nós mesmos, com o Santo com os Orixás, com a 
natureza, com a comunidade e claro, com quem vem nos visitar. Mas as 
pessoas que vem nos visitar não tão dizendo “ah eu tô pagando, eu tô 
exigindo” não. Tem uma forma que a gente faz que as pessoas se 
adaptam à festa. Vai chegar, a gente vem, vai até aqui “ah que horas o 
boi vai morrer?” “ah sei lá, não sei nem que horas eu vou morrer, quanto 
mais o boi”, “ah mas o boi vai não sei o que?”, “não sei, a festa 
começou” “e que horas a festa começa?”, “já começou.”, “e que horas 
termina?”, “ah, por volta de dez horas da noite”, sabe, por causa do 
horário do psiu. (Tião Carvalho, 2018) 
 
Esse horário das 22h da noite se refere às festas que são realizadas nos 
domingo. As festas que são realizadas no sábado geralmente se estendem até a 
madrugada, mesmo que não seja acusticamente, com o som do palco desligado. 
É prática comum de Tião não informar horários sobre a festa e sim uma 
sequência de acontecimentos, por exemplo: primeiro o boi das crianças, depois o 
grupo convidado, depois a roda de capoeira, o boi dos adultos e por fim o forró. 
Tião explica que isso é uma maneira alternativa de lidar com o tempo, de 
questionar as estruturas amarradas que de certa forma nos impedem de brincar. 
José Jorge de Carvalho (2010) aponta que quando há uma conversão de 
uma tradição popular em um espetáculo desterritorializado, ou seja, fora da 
comunidade, ela passa a ganhar um valor de mercado perante os consumidores 
de uma classe média urbana, e que esse valor é frequentemente mais baixo que 
o valor atribuído à arte erudita ou à arte popular comercial. Além disso, afirma que 
é preciso atentar para “quanto vale a cultura popular para o Estado Brasileiro?” e 
ainda “o quanto rende a cultura popular como produto ou serviço oferecido pela 
indústria do entretenimento?” (Carvalho, José Jorge, 2010, p.44). A lógica de 
funcionamento dos grupos tradicionais nem sempre está alinhada com o que 
atualmente temos como esperado de um artista inserido no mercado da música, 
por exemplo, no que diz respeito à internet, nem sempre são atendidas as 
demandas de identidade e frequência de postagens audiovisuais, embora já seja 
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possível notar esforços nesse sentido vindo dos participantes mais jovens. No 
caso de Tião Carvalho, suas redes sociais são geridas por sua atual produtora, 
Maísa Castro, por mim e por Júlia Coelho (São Paulo, 1997). Nascida e criada no 
Morro do Querosene, Júlia participa das festividades da comunidade “desde 
sempre” e integra o grupo Cupuaçu há pelo menos dez anos. Ela também é a 
pessoa responsável pela conta de Instagram do grupo.  
O sistema de valores herdado do Brasil Colônia, de valores aristocráticos e 
burgueses que pregavam a supremacia da cultura erudita de origem europeia, é 
questionado por José Jorge de Carvalho a partir de uma compreensão relativista, 
que estaria mais próxima do que se costuma estudar nos cursos de antropologia. 
Evitando o juízo de valor e a hierarquização das práticas artísticas, o autor 
destaca que, embora teoricamente haja um esclarecimento sobre isso, ainda há 
uma evidente desigualdade de remuneração no âmbito prático: “por que é preciso 
pagar R$100.000,00 por mês para um maestro da Orquestra Sinfônica de São 
Paulo e apenas R$1.000,00 por mês para um mestre de Cavalo Marinho? 
(CARVALHO, José Jorge de 2010, p.43). É preciso iluminar a discussão extra-
culturalista, destacando a influência da hierarquia de prestígio e, 
consequentemente, de valor de mercado, que nós, enquanto sociedade, criamos 
e reproduzimos. 
Durante a consolidação do mercado fonográfico e de entretenimento no 
Brasil, por exemplo, nas décadas de 1960 e 70, houve uma expansão nos 
números do mercado de bens culturais (produção, distribuição e consumo de 
cultura) e nesse período se consolidam os grandes conglomerados que controlam 
os meios de comunicação e da cultura popular de massa, ainda sob a atmosfera 
de um governo militar que ao mesmo tempo incentivava a produção cultural e 
controlava seu conteúdo através da censura, direcionando-o para a construção e 
manutenção de uma elite pró-governo. (ORTIZ, 1988, p.121 a 134) Isso por si só, 
também ilustra que o mercado musical brasileiro nasce e se fundamenta já de 
modo tendencioso, mantenedor das desigualdades. 
Abrindo os olhos para esta discussão, será possível ver com clareza a 
desigualdade de condições de negociação em que se encontram as culturas 
populares quando comparadas à outras artes que já estão inseridas na indústria 
cultural e de entretenimento há muito mais tempo e, também por isso, já ocupam 
51 
 
uma posição privilegiada. A partir dos anos 90, Vicente (2014) aponta ocorrência, 
a partir dos anos 1990, do surgimento dos circuitos autônomos de produção e 
distribuição musical como uma alternativa à dificuldade de acesso dos artistas ao 
mercado fonográfico que, antes disso, ficavam a mercê das grandes gravadoras 
ou da falta de recursos técnicos de produção e distribuição. 
Com base na minha experiência profissional, entendo que, atualmente, o 
circuito da cultura popular no Brasil constitui uma grande rede de apoio que 
proporciona, entre outras possibilidades, o acolhimento de grupos de cultura 
popular, uns pelos outros em cidades e estados distintos, ampliando o alcance e 
a visibilidade de seus trabalhos e de suas tradições. É dessa forma, por exemplo, 
que o grupo do qual faço parte (grupo Três Marias) viabiliza levar para sul do país 
as artes e os saberes de mestres e mestras como Tião Carvalho e Martinha do 
Coco, respectivamente do Maranhão radicado em São Paulo e de Pernambuco 
radicada em Brasília, e também é acolhido como grupo nessas regiões, já tendo 
feito circuitos em São Luís e vários outros lugares do Brasil sem nenhum tipo de 
apoio financeiro por parte das grandes instituições. Encaro esse acolhimento 
mútuo como uma forma de circuito autônomo de produção e distribuição musical 
e nesse caso, ainda seria acrescentado um viés pedagógico de produção de 
atividades artísticas para educadores e público em geral, através de oficinas 
relacionadas às tradições. Eduardo Vicente, no contexto dos anos 1990, define 
circuito autônomo como aquele que “sem a presença de grandes gravadoras ou 
redes de mídia de alcance nacional, fornecem condições para as apresentações 
musicais, produção, divulgação e venda de discos dos artistas que os integram” 
(Vicente, 2014, p.165) e aponta que normalmente esses circuitos estão 
relacionados grupos étnicos, religiosos, urbanos e locais e “se constituem nos 
espaços de surgimento que acabarão posteriormente incorporados pela grande 
indústria” (Vicente, 2014, p.165). Fatores que contribuem para essa possibilidade 
atual são as tecnologias digitais e o aumento do número de estúdios de pequeno 
porte; as redes locais de comunicação como pequenas emissoras de TV e rádios, 
comunitárias e piratas que tendem a acolher os trabalhos de artistas locais e 
intercomunicação global através da internet. 
52 
 
Tião reforça a ideia da hierarquia de prestígio, apontando que um dos 
aspectos que merece atenção é a utilização do termo folclore com a intenção de 
se referir ao trabalho do músico da cultura popular: 
(...) o folclore... só que a relação do folclore te coloca num termo 
complicado, principalmente pra nós brasileiros porque você faz folclore, 
aí a princípio você não precisa receber ou se você receber, você vai 
receber muito pouco. Muitas das vezes, quem faz são pessoas muito 
simples e com poder aquisitivo muito pouco, muito curto, então isso 
também é algo que a gente vai trabalhando e vê assim: “bom eu sou 
músico, eu toco cavalo marinho, eu não recebo e o cara que toca, sei lá, 
pagode, sertanejo recebe. Não. Esse cara aqui também precisa receber, 
sim.” Então se ele precisa receber [por]que ele precisa ter instrumentos 
bons, precisa do tempo, precisa se alimentar. Pra gente fazer bumba-
meu-boi, a gente tem um gasto, precisa fazer bem feito, um gasto muito 
grande e tem um tempo pra isso. (Tião Carvalho, 2018) 
  
Devido ao grande número de pessoas envolvidas nos grupos, por exemplo, 
de bumba-meu-boi, nele existem pessoas que são responsáveis pela organização 
e administração de pessoal e da utilização de recursos, e esse trabalho é, por 
exemplo, um entre os outros que necessitam de uma remuneração digna. Tião 
destaca que os músicos, os dançantes, os administradores, cada um que tenha 
uma função crucial no grupo envolvido com aquela tradição popular que está 
sendo levada para fora da comunidade tem necessidades financeiras como 
qualquer outro trabalhador:  
Parece que os filhos de músico não têm escola, não tem curso de inglês, 
não compram tênis, não pagam dentista. Parece que nada disso 
acontece. O músico precisa, sim. Então é isso que, no Brasil, na 
realidade, nós estamos falando, nós começamos falar de distribuição de 
renda, sabe? Então é importante que as pessoas entendam também 
como um trabalho. Porque a visão nossa, a visão do capitalismo, ele 
sempre vai querer ter essa coisa mais singela, na gaveta “ah é folclore” 
tirando só no mês de agosto da gaveta, pra eles poderem vender o 
produto deles, no fundo é disso que se trata. Se eu deixo essa cultura aí, 
a gente chega aqui com a massa e vende e eles compram da gente, e 
eu deixo eles ali mais calados com a autoestima baixa, a baixa-estima 
né e o capitalismo só: ah sucesso, não sei o que e festival e 
patrocinadores, grandes patrocinadores. Então precisa trabalhar e ver 
como um trabalho também né. (Tião Carvalho, 2018) 
 
Durante os primeiros séculos da colonização no Brasil, as manifestações 
culturais, artísticas e espirituais dos povos indígenas, dos africanos escravizados 
e das classes populares foram silenciadas e deixadas de lado da exploração 
econômica em nome de um projeto de dominação cultural católica e eurocêntrica. 
(CARVALHO, José Jorge, 2010, p.45). Com o avanço da indústria e do 
capitalismo no Brasil, surge a necessidade de quantidade e variedade de 
produtos a serem explorados e, com declínio de certos modismos da música que 
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se configurou como comercial, expressões culturais ainda não exploradas, vistas 
como virgens, remotas, exóticas ressurgem aos olhos interesseiros da exploração 
como possíveis novos bens estéticos comercializáveis. (CARVALHO, José Jorge, 
2010, p.45). 
Nesse ponto encontro a primeira consonância com o texto de Bhabha 
(2005). Tião Carvalho e o Grupo Cupuaçu são agentes e mantenedores de sua 
cultura tradicional dentro de sua comunidade e ao mesmo tempo são capazes de 
estabelecer um diálogo lúcido com as instituições interessadas em contribuir para 
a comercialização de seus bens culturais, estando atentos às voracidades 
exploratórias e, na medida do possível, criando seus mecanismos de defesa. Tião 
e Cupuaçu constroem suas identidades e história sendo atravessados pelas 
desigualdades sociais, financeiras e de poder que estão estabelecidas na 
sociedade brasileira atual: “nossa imagem pública, vem a ser revelada por suas 
descontinuidades, suas desigualdades, suas minorias.” (Bhabha, 2005, p.23).   
 
3.2.2 O processo de espetacularização das tradições populares latino-americanas 
José Jorge de Carvalho (2010) define espetacularização como um 
processo comum nas sociedades de massa em que  
um evento, em geral de caráter ritual ou artístico, criado para atender a 
uma necessidade expressiva específica de um grupo é preservado e 
transmitido através de um circuito próprio, é transformado em espetáculo 
para consumo de outro grupo, desvinculado da comunidade de origem. 
(Carvalho, José Jorge, 2010, p.47) 
 
A partir das revoluções tecnológicas ocorridas a partir da segunda metade 
do século XIX, desde a invenção da fotografia até o surgimento da televisão e a 
expansão das rádios, ou seja, quando uma indústria audiovisual passa a fazer 
parte da vida urbana cotidiana, passa a ser possível espetacularizar também 
processos e eventos que digam respeito não só a classes poderosas, como 
acontecia antes disso e abre-se também a possibilidade de voltar o olhar para 
manifestações de caráter mais popular. (Carvalho, José Jorge, 2010, p. 47-48). 
Estas transformações estão na base da formação de uma cultura e de uma 
sociedade de massa. 
 Espetacularizar as culturas populares significa submeter seu tempo de 
duração, seu sentido ritual e religioso, seus momentos contemplativos – sua 
lógica particular – à logica do espetáculo comercial, que geralmente tem tempo 
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definido, tem limites de espaço, tem barreiras morais que acabam por alterar e/ou 
esvaziar parte do sentido transformador e participativo da tradição. Em seu 
ambiente próprio, as manifestações tradicionais são capazes de convidar os 
presentes a participarem como agentes da brincadeira e de incitar reflexões 
inéditas seja através do canto, da dança ou do ritual espiritual. No momento em 
que lhes são impostos limites pertencentes a uma lógica capitalista de compra e 
venda de entretenimento, o público que consome esse produto está impedido de 
“apreender os códigos estéticos e espirituais contidos nas expressões da cultura 
popular de modo a infundir outras dimensões às suas vidas” (CARVALHO, José 
Jorge, 2010, p. 53), ou seja, não é possível acessar a totalidade de sentido e 
saberes daquela manifestação através do espetáculo desterritorializado. 
 Conscientes dessas reflexões em pelo menos algum nível, atualmente já é 
possível encontrar uma organização por parte das comunidades no sentido de 
manter, transmitir e proteger seus aspectos sagrados, seus saberes 
característicos. Esse fenômeno já pode ser observado pelo menos de duas 
formas: seja limitando quais aspectos serão expostos ao público em locais 
externos à comunidade ou seja montando um espetáculo que já nasce formatado 
a partir de uma indústria do entretenimento, como o “Espetáculo do Bumba-meu-
boi” do Grupo Cupuaçu que aparenta ser claramente visto com olhos de um 
“artista trabalhador” atento para as várias etapas envolvidas neste trabalho: a 
montagem do espetáculo, a negociação dos valores, a venda, o recebimento do 
pagamento e a construção da consciência interna e externa ao grupo a respeito 
de que levar sua arte e sua brincadeira nesse formato para fora de sua 
comunidade constitui um trabalho, e portanto deve ser dignamente remunerado. 
 Guardadas as devidas atenções às desigualdades de negociação 
existentes entre a indústria do entretenimento, movida por grandes instituições, e 
um pequeno grupo de pessoas articuladas em uma comunidade com limitados 
recursos financeiros, parece que em algum grau é possível notar uma atitude 
“comercial defensiva” por parte de Tião. Segundo ele mesmo o costume é não 
dizer não para um contratante interessado, sempre procurando abrir a porta de 
diálogo para uma negociação: 
Tem vezes que a gente vai pra uma escola e vai com cinco pessoas, 
instrumentos, leva o boi, o vaqueiro, o amo que canta, explica a história 
e tudo bem também. Você vai contar a história, perguntar, você tá 
falando sobre o bumba-meu-boi. Lógico que pode ir com menos, com 
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dez, você vai... ou seja, aí tem que funcionar a nossa criatividade. Tem 
que ser criativo e procurar realizar. Se uma pessoa propõe “ó Tião, você 
vai? Quer vir aqui?” você concorda, você senta aqui, vestido de bumba-
meu-boi, você fala sobre o bumba-meu-boi, ele te pergunta, de vez em 
quando você conta uma história ou outra... é bumba-meu-boi, e eu fui 
sozinho. Ou não “a gente quer gente, batalhão, quarenta pessoas” ou 
“Não a gente quer mais de quarenta” então eu vou ligar pra outras 
pessoas, amigos que dançam, que tocam e fazer ensaiar com a gente 
pra fazer esse espetáculo maior: são pessoas extras, que já foram do 
grupo. Então é bem isso aí. É ousado mesmo. (Tião Carvalho, 2018) 
 
 Ao analisar esse processo de espetacularização das culturas populares 
combinado com a reação em forma de atitude comercial, de postura 
mercadológica por parte da comunidade, percebo essa concomitância de fatores 
como uma transformação histórica, a partir da qual emergem certos tipos de 
hibridismos culturais que buscam construir algum tipo de autoridade de 
negociação, através da articulação social da diferença (Bhabha, 2005, p.17). 
Ainda segundo Bhabha, não é a persistência dos grupos tradicionais em afirmar 
seus saberes em sua totalidade que definirá seu direito de se expressar, e sim 
sua capacidade “de se reinscrever através das condições de contingência e 
contraditoriedade que presidem sobre as vidas dos que estão na minoria” 
(Bhabha, 2005, p.17). Os hibridismos culturais surgidos a partir destes processos 
de embate de diferenças podem tornar nossas definições de tradição um pouco 
nebulosas, assim como “desafiar as expectativas normativas de desenvolvimento 
e progresso” (Bhabha, 2005, p.17). Mais uma vez é possível notar uma 
comunidade e suas práticas festivas e ritualísticas sendo atravessadas pelas 
desigualdades sociais que lhe são impostas e reagindo a elas. 
 
3.2.3 O entre-lugar cultural de Tião 
A convivência com mestre Tião Carvalho e sua comunidade me mostra que 
o grupo de pessoas envolvidas é heterogêneo e que cada sujeito participante tem 
sua complexidade individual construída a partir de suas vivências tradicionais e 
urbanas, e dos atravessamentos que lhe são impostos. Familiarizado desde muito 
jovem tanto com o contexto tradicional, a partir de sua infância no Maranhão, e ao 
mesmo tempo com o contexto de “artista trabalhador”, Há mais de 40 anos, Tião 
é ator, cantor, instrumentista, compositor, brincante, capoeirista, mestre de cultura 
popular, educador musical e líder comunitário, estando ativo nessas funções e 
transitando entre esses vários ambientes de forma natural, viajando o mundo 
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levando cada uma destas facetas por onde passa. A recorrente tentativa de fixar e 
congelar os brincantes e as manifestações tradicionais como se tivessem seu 
lugar dado, dentro de uma redoma, de certa forma significa fetichizar as 
identidades das pessoas envolvidas a partir dos papéis que desempenham dentro 
do grupo, como se tudo soubéssemos sobre elas. Na verdade, o que nos cabe 
enquanto pesquisadoras é estarmos abertas para investigar e refletir sobre 
questões como: O que constitui um brincante ou um mestre de uma tradição 
brasileira? O que significa ser uma pessoa negra dentro desse contexto? 
Também, em um âmbito coletivo, é possível se perguntar qual a definição de uma 
comunidade tradicional? O que é uma comunidade negra? O que é uma 
comunidade? (Bhabha, 2005, p.18). Estas respostas não são estanques, elas são 
vivas, transformam-se a todo tempo abrindo leques de possibilidades de 
desenvolvimento.  
Fora do contexto tradicional da festa de rua da comunidade, Tião enquanto 
artista solo, cantor e instrumentista, aproveita as brechas da indústria cultural 
para inserir parte de suas tradições musicais em shows feitos em um formato 
bem familiar a este contexto: show amplificado com banda com, por exemplo, 
baixo, violão, sanfona, percussão e bateria – incluindo instrumentos estranhos ao 
batalhão tradicional de bumba-meu-boi. Sobre o trabalho artístico com sua banda, 
Tião explica:  
Mas é isso, então, a ideia de banda não para, ao mesmo tempo que eu 
gosto do regional, de fazer o bumba-meu-boi com matraca, maracá, e 
daí a ideia de fazer o bumba-meu-boi, puxado para esses sotaques, pra 
trabalhar a relação da percussão, dessa percussão do rico também. De 
uma certa forma eu costumo falar que é ocupar espaços vazios, fazer o 
que outras pessoas não estão fazendo, o que não está na moda, querer 
fugir do modismo e fazer coisa de qualidade, então isso que é legal. (...) 
Você vai pro palco, quer experimentar, daqui a pouco a gente botar uma 
marimba com tambor, que fica muito legal, pode juntar essa 
africanidade, a marimba africana com o tambor de crioula, fazer isso 
aqui no Brasil é massa, tem um resultado muito bom. (Tião Carvalho, 
2018)  
 
Levar o Bumba-meu-boi para o ambiente do palco tem vários significados 
para Tião. Entre eles estão: 1.dar luz ao bumba-meu-boi, referindo-se, neste 
caso, à pessoa brincante de Bumba-meu-boi, enquanto artista possuidor de 
habilidades e saberes específicos; 2.dar visibilidade a esta tradição, mesmo que 
espetacularizada, fazendo-a transitar em espaços onde circula a classe média 
que, por várias razões, não frequenta “as quebradas, os terreiros” proporcionando 
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assim esse contato que, de outra forma, não ocorreria; 3.fortalecer a autonomia 
do bumba-meu-boi (pessoa) enquanto sujeito capaz de tomar decisões sobre o 
próprio destino, sendo responsável por suas escolhas sem se deixar submeter a 
ideias de pessoas externas sobre o que é ou não é bumba-meu-boi, sobre o que 
pode ou não pode fazer o bumba-meu-boi; 4.ocupar o espaço que lhe é devido 
enquanto arte, sustentando a ideia de que o Bumba-meu-boi tem tanta ou mais 
beleza e riqueza musicais quanto os gêneros que já nascem atrelados à indústria 
musical e costumam ocupar o espaço de música de massa. “Então o bumba-
meu-boi também quer estar lá. E ele pode. Ir e voltar. E é ele quem responde.” 
(Tião Carvalho, 2018) 
Dar voz e lugar de fala ao bumba-meu-boi (pessoa), ou ao mestre da 
tradição popular, como tento fazer neste trabalho, é também facilitar a abertura 
dos canais de comunicação entre vozes dissonantes, grupos minoritários, numa 
tentativa de lhes devolver a legitimidade que lhes é tirada pela hegemonia da 
cultura de massa e seus reflexos ainda existentes em nosso sistema econômico e 
social.  
(...) nego às vezes não quer estudar música brasileira e muitas vezes eu 
falo nas minhas palestras por onde eu vou, que é importante pra 
enriquecer o Brasil, porque a partir do momento que eu vou fazer essa 
arte e eu não recebo por ela ou recebo muito mal, outros não vão querer 
fazer. Nego vai dizer assim “eu não vou querer tocar pandeiro, tô vendo 
você tocar pandeiro a noite inteira, sempre isso aí... eu vou tocar isso 
aqui, vou tocar guitarra, vou fazer rock’n’roll, então eu não vou fazer 
essa música porque isso aí não dá grana, eu não vou sobreviver disso.” 
Como muita gente diz assim “ah não vai fazer música porque você não 
vai sobreviver de música” entendeu? Tem muita gente que pensa a nível 
de sobrevivência também então isso é um trabalho, aí também, nem só 
o lado financeiro mas também, não eu, valorizando a mim, a todos nós, 
mas valorizando também a cultura, porque valorizando a cultura nós 
estamos nos valorizando. Nós estamos valorizando a cultura, nós 
estamos valorizando nossos ancestrais, nós estamos falando deles, e 
acredito que eles tenham deixado isso aí pra nós não 
inconscientemente, certo? Eles deixaram porque sabiam que no futuro a 
gente ia precisar e aqui [São Paulo], não tanto, mas no Maranhão eu 
falo assim “ó se não fosse isso aqui, vamos saber onde é que, como, se 
nós negros ainda estaríamos por aqui e como e/ou onde estaria. (Tião 
Carvalho, 2018) 
  
 Tião faz questão de lembrar que as gerações anteriores pagaram preços 
muito altos pela manutenção dos saberes tradicionais. Foram presas, mortas, 
agredidas, torturadas e mesmo assim não deixaram morrer o Tambor de crioula, a 
Capoeira, o Bumba-meu-boi, por exemplo. Se hoje nós conseguimos ter contato 
com esses saberes é porque muitas pessoas estavam dispostas a dar a vida pela 
58 
 
preservação deles. Ele descreve a importância cultural que o Bumba-meu-boi tem 
para o povo negro do Maranhão na construção e afirmação da sua identidade, na 
aceitação da sua própria cultura, nas relações que esse povo estabelece com a 
fé, com o Santo, com o todo, aponta o racismo estrutural que ainda existe na 
sociedade brasileira e indica o fortalecimento cultural e social da população negra 
como um caminho possível em direção à igualdade social no Brasil: 
Eu fico meses me preparando para aquele dia de glória, pra eu estar 
bonito, pra eu cantar, pra eu fazer meu show junto com minha turma. 
Não precisa necessariamente estar num clube, hoje em dia nem tem 
mais tanto clube, antigamente tinha os clubes de elite, onde essa classe 
não ia. A importância que também eu coloco, a importância dessa 
cultura pra nós brasileiros e brasileiras se encontrarmos de igual pra 
igual, certo? A cultura, a capoeira, porque muitas vezes você vai nos 
lugares, nos bancos, universidades, os negros que estão lá são 
serviçais, na maioria das vezes. Hoje nós vamos, nessa relação, 
quebrando com muita calma essa coisa, não é de uma hora pra outra. 
Por isso que quando eu vou na universidade eu falo parabéns pra vocês, 
parabéns pra mim. Que bom que vocês tão me chamando aqui e eu 
venho aqui, sento aqui e estou falando pra vocês, pra essa turma e tal, 
antigamente isso era impossível, ou quase que impossível. (Tião 
Carvalho, 2018) 
 
Bhabha (2005) defende a necessidade de olharmos além das narrativas de 
subjetividades originárias iniciais e de iluminarmos os momentos ou processos 
decorrentes da articulação de diferenças culturais e, definindo esse contexto 
como entre-lugares, sugere que eles “fornecem o terreno para a elaboração de 
estratégias de subjetivação - singular ou coletiva - que dão início a novos signos 
de identidade e postos inovadores de colaboração e contestação, no ato de 
definir a própria ideia de sociedade.” (Bhabha, 2005, p.16). Ainda sobre os entre-
lugares e o potencial de desenvolvimento que eles contêm encontramos em 
Bhabha as seguintes questões: 
De que modo se formam sujeitos nos "entre-lugares, nos excedentes da 
soma das "partes" (geralmente expressas como raça/classe/gênero 
etc.)? De que modo chegam a ser formuladas estratégias de 
representação ou aquisição de poder [empowerment] no interior das 
pretensões concorrentes de comunidades em que, apesar de histórias 
comuns de privação e discriminação, o intercâmbio de valores, 
significados e prioridades pode nem sempre ser colaborativo e dialógico, 
podendo ser profundamente antagônico, conflituoso e até 
incomensurável? (Bhabha, 2005, p.16)  
 
Além da espetacularização, José Jorge de Carvalho (2010) define outro 
processo que ocorre quando há a incorporação de uma forma cultural à outra, 
levando consigo suas características próprias: a este processo dá o nome de 
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canibalização (CARVALHO, José Jorge, 2010, p.66). O primeiro passo no 
processo de canibalização seria a re-contextualização e a ressignificação de um 
signo que antes circulava no contexto das culturas populares, sendo ele extraído 
por alguém da elite movido por um interesse artístico. Entendo que esse conceito 
de canibalização não se aplica completamente ao caso de Tião em relação às 
suas atividades enquanto líder comunitário e mestre de cultura popular e sua 
carreira musical como artista solo, mas encontro semelhanças que me levaram a 
perceber que Tião ocupa um entre-lugar, transitando entre várias profissões, 
várias funções e também entre vários papéis sociais, visto que, pra além da 
convivência que tenho com ele, em sua fala é possível notar que ele se localiza 
tanto como parte da comunidade, do grupo minoritário (nesse caso a população 
negra desfavorecida pela desigualdade social), quanto como intelectual 
esclarecido, refletindo sobre as condições precárias impostas a determinados 
grupos, sobre o sistema econômico capitalista e o reflexo dele na manutenção da 
desigualdade social, sobre seu papel enquanto educador e como artista 
pertencente ao mercado da indústria fonográfica e do entretenimento, e por 
consequência um constante negociante do valor da sua arte, expandindo esses 
conhecimentos para as negociações que decorrem do processo de 
espetacularização do bumba-meu-boi e do trabalho do Grupo Cupuaçu. 
A seguir, para fins de interesse desta pesquisa, serão apresentadas a 
transcrição da execução da toada O guarnecê durante a festa no Morro e 
transcrições e análises de três gravações de Bumba-meu-boi que apresentam o 
contrabaixo elétrico em sua formação instrumental, cada uma de um disco entre 
os citados anteriormente e, através da transcrição da linha do baixo, serão 
identificados padrões rítmicos e/ou melódicos, levadas, articulações, dinâmicas e 
outras características que se mostrem relevantes durante a análise. São elas: 
Povo do Japão, Boi da beira e Lua Cheia.  
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4. TRANSCRIÇÕES E ARRANJOS 
 
4.1 Transcrições e análises descritivas  
4.1.1 O guarnecê21 
 A seguir, apresento uma análise de uma transcrição que fiz da execução 
da toada “O Guarnecê”, registrada em áudio e vídeo no dia 17 de junho de 2017, 
feita pelo grupo Cupuaçu na festa do Batizado do Boi no Morro do Querosene. 
Esta toada é uma composição de Mestre Coxinho 22  e está registrada no LP 
“Bumba meu boi – Sotaque do Pindaré”, de 1972, lançado pela gravadora 
Fontana/Phonogram. Neste LP a autoria não está referenciada. Segundo Tião, 
Pindaré foi um dos primeiros grupos a chegar a São Luís trazendo o sotaque da 
baixada, proveniente da região oeste e sudeste da ilha. Os grupos seguintes a 
chegarem com o mesmo sotaque por vezes eram identificados como “sotaque do 
Pindaré” fazendo referência ao grupo que já era conhecido e por se 
assemelharem ritmicamente. Mais tarde consolidou-se o termo sotaque da 
baixada que se refere tanto ao Pindaré quanto a outros grupos por exemplo o Boi 
da Floresta e Boi Oriente, por exemplo. 
 Já que a polirritmia é um elemento muito presente no sotaque de matraca, 
tecnicamente seria possível fazer a transcrição tanto em 2/4 como em 6/8, 
ocasionando o aparecimento de quiálteras nas duas opções. Optei, aqui, pela 
fórmula 6/8 com base na divisão rítmica da melodia do canto, de forma que 
priorizasse o não aparecimento de quiálteras neste pentagrama. Além disso, 
pode-se ver na transcrição uma ligadura que a princípio pode causar 
estranhamento:  
                                                 
21 Áudio disponível em https://youtu.be/9b_ynVj03ps. Autoria própria. 
22 Coxinho nasceu em Bartolomeu dos Santos na ribeira do Mearim, em Fazenda Nova, povoado 
próximo de Lapela, em Vitória do Mearim, hoje cidade de Conceição do Lago-Açu. Morreu aos 81 
anos como cantador de Bumba-meu-boi e patrono da cadeira nº 7 da Academia Arariense-
Vitoriense de Letras, ocupada pelo artista plástico Airton Marinho. Está representado na 
xilogravura "Uma ceia com Irmã Dulce” ao lado de Lampião, João do Vale, Luiz Gonzaga, Catulo 
da Paixão Cearense e outras nove personalidades da história da arte e da humanidade. Ver Blog 
do Bóis em http://hbois.blogspot.com/, acessado em dezembro de 2017. 
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Figura 9: Ligadura de articulação 
 
 Essa notação foi utilizada por mim, anteriormente, no meu projeto de 
graduação (DUARTE, 2015), para alertar o leitor de que a última sílaba da 
palavra é morta e quase não deve ser pronunciada. Na época, fiz essa escolha 
baseada em minha experiência sonora de escuta desse repertório com o objetivo 
de alcançar a característica rítmica recorrente no mesmo, ainda sem saber que o 
“velamento fonemático”, expressão utilizada por Vilas (2005, p. 192), é uma 
atitude muito comum nas práticas expressivas de comunidades negras. Tal 
“velamento fonemático”, segundo Prass (2013, p. 258), é alcançado através de 
inúmeros efeitos como, por exemplo, alterações de timbre e dicção pouco 
articulada [de forma a constituir] “um ocultamento proposital que não pode ser 
atribuído ao desconhecimento da língua”.  
 Outra característica de várias tradições afro-brasileiras é a estrutura de 
canto responsorial: quando há um cantor que canta sozinho determinado verso e, 
em seguida, há um coro que responde, seja repetindo o mesmo verso, seja 
cantando um verso diferente que completa a ideia do primeiro. A fim de facilitar a 
comunicação neste texto, a esta execução solo do primeiro verso daremos o 
nome de pergunta e à repetição ou continuação feita pelo coro, chamaremos 
resposta, como é usual nos grupos que apresentam essa prática. A seguir, a letra 
da toada: 
 
Ô amanheceu, o galo cantou 
Ê, vaqueiro, vai na igreja que o sino dobrou 
 
É pra reunir, vamos guarnecer 
essa é ordem que São João mandou 
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 Na gravação usada como referência para a transcrição, a música começa 
com a resposta ao dois primeiros versos da toada, já aparecendo as vozes do 
Amo e do coro juntas, mas é possível ouvir, antes disso, o final da pergunta que o 
Amo teria feito cantando o primeiro verso sozinho. Em seguida temos a pergunta 
e a resposta do segundo verso da toada, ainda sem nenhum tipo de 
acompanhamento. Na repetição seguinte o Amo o começa a tocar o maracá na 
metade do primeiro verso, compasso 26 da transcrição23: 
 
Figura 10: Entrada dos instrumentos de percussão 
 
 Ainda no mesmo compasso aparecem as matracas marcando em 
quiálteras de 2 e, no compasso seguinte temos o tambor-onça marcando cada 
tempo do compasso com uma nota longa. As matracas marcando as 6 colcheias 
do compasso aparecem de forma pontual até o compasso 61, quando se 
consolidam enquanto grupo rítmico e assim permanecem até o final da toada.  
 Os pandeirões aparecem de forma pontual nos compassos 29 e 37 mas é 
no compasso 49 que temos a primeira entrada deles enquanto estrutura rítmica 
de base, isso acontece no início da resposta ao segundo verso.  
                                                 
23 Todas as transcrições foram feitas por mim, a autora. Em caso contrário será avisado no corpo 
do texto. 
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Figura 11: Entrada dos pandeirões no compasso 49 de O Guarnecê 
 
Pode-se notar um crescimento na densidade da textura do arranjo, mesmo 
que ele tenha sido construído coletiva e instantaneamente. Isso reflete a 
consciência do grupo sobre a função hierárquica que cada músico e/ou 
instrumento ocupa dentro do batalhão. É o Amo, com seu maracá, que determina 
o instante em que o canto deve começar a ser acompanhado pelos instrumentos 
de percussão, por exemplo.  
 Tantas repetições dos versos quantas forem da vontade do Amo 
acontecem e, durante estas repetições, os músicos que tocam os pandeirões 
passeiam pelos toques que lhes parecem pertinentes de acordo com seus 
conhecimentos musicais adquiridos até então, não ficando presos a células 
rítmicas estritamente definidas. Este fato está representado na partitura no 
compasso 89, por um compasso em branco acompanhado de uma explicação 
literal.  
 A partir do compasso 90 da transcrição, escolhi suprimir outras duas 
repetições completas do tema acompanhado de percussão e passar para o final 
da toada. Até este momento todos os músicos permanecem tocando, não 
havendo esvaziamento de textura. No compasso 90 o Amo inicia os gritos de “Ê, 
boi!” e é possível notar reações a isso no coro, como nos compassos 93 a 95, 
mostrando que está entendido que o coro não deve mais repetir versos:  
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Figura 12: Gritos de "Ê, boi" indicando o final da toada 
  
O aviso final começa no compasso 99 onde o Amo toca o apito para alertar 
o batalhão: 
 
Figura 13: Transcrição do apito 
 
 O apito é tocado sob a mesma célula rítmica que antes apareceu a frase 
“Ê, boi”, porém é quando ocorre a quebra do padrão, com a adição de uma 
semínima na cabeça do tempo seguinte que está oficialmente declarado o final da 
toada:  
 
 
Figura 14: Célula rítmica do apito que indica o final 
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4.1.2 Povo do Japão24 
 Faixa 12 de Quando dorme Alcântara (2004), primeiro disco de carreira 
solo de Tião Carvalho, Povo do Japão aparece em um pout-pourri de duas toadas 
juntamente com Princesa do morro, ambas composições de Tião. A formação 
instrumental dessa gravação é vozes, bandolim, cavaquinho, guitarra, baixo 
elétrico sem trastes e percussões. A baixista dessa gravação é Renata Amaral, 
musicista e pesquisadora, integrante dos grupos A Barca e Ponto br e 
coordenadora de projetos como Turista Aprendiz. Sobre a concepção dessa linha 
de baixo, Renata diz que apresenta dois sotaques diferentes de Bumba-meu-boi: 
“A primeira é sotaque de Costa de Mão [sotaque proveniente da cidade natal de 
Tião, Cururupu], a segunda sotaque de Matraca.” (AMARAL, 2018, p.94). Tião 
Carvalho concebeu essa composição falando sobre uma época que a 
comunidade estava vacilando em relação ao desenvolvimento do trabalho do 
grupo e compara esse comportamento com o povo japonês e sua fama de 
trabalhador: “... um povo que tá dormindo e o outro tá lá no Japão trabalhando”.  
 O arranjo começa com um solo de guitarra acompanhado por acordes 
no bandolim, numa levada que mistura a célula rítmica das matracas com a dos 
pandeirões e o baixo, cumprindo a função do tambor-onça como podemos ver 
nos compassos 5 a 12, com variações a cada 4 compassos:  
 
Figura 15: Início da linha do baixo em Povo do Japão 
 No compasso 9 da gravação temos o início da voz principal, seguida do 
maracá, do cavaquinho e das matracas. Na segunda exposição do tema o baixo 
                                                 
24 Áudio disponível em https://open.spotify.com/search/results/povo%20do%20japao . Acesso em 
maio de 2018. 
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adiciona frases melódicas nos espaços deixados pela melodia principal, mas sua 
condução rítmica ainda é predominantemente representativa do tambor-onça. O 
evento seguinte mais marcante no arranjo em relação à linha de baixo ocorre nos 
compassos 29 a 32 da transcrição, onde o baixo assume uma função rítmica 
semelhante à condução tradicionalmente associada aos pandeirões: 
 
Figura 16: Baixo imitando os pandeirões em Povo do Japão 
 
Ao longo da toada podemos perceber a alternância do baixo entre três 
funções rítmicas: tambor-onça, pandeirão e preenchimento de espaços com 
frases melódicas. As frases melódicas estão construídas sobre uma rítmica que 
lembra as variações das células dos pandeirões durante as festas no morro, 
como pode ser visto nos compassos 74 a 76 da transcrição: 
 
Figura 17: Variação melódica do baixo em Povo do Japão 
 
 Ao final desta toada, juntamente com os gritos de “Ê, boi” o baixo 
adquire uma liberdade melódica executada predominantemente em sua região 
aguda e pode-se notar uma transição de funções com o surgimento, pela primeira 
vez nesta gravação, do tambor-onça assumindo o lugar de “baixo do boi”. Na 
segunda toada do pout-pourri, Princesa do Morro, não temos a presença do baixo 
elétrico mas permanece a presença dos pandeirões na gravação. 
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4.1.3 Boi da Beira25 
 Faixa 5 do disco Mafuá (1998), da Banda Mafuá, Boi da Beira é uma 
composição de Jordano Mochel e João Bá e aparece gravada em uma formação 
instrumental composta por vozes, percussões, viola caipira e baixo elétrico.   
Quem gravou a linha de baixo desta toada foi Odilon de Carvalho (Santos, 1968), 
baixista atuante da cena de jazz brasileira e formado violonista erudito e popular 
pelo Conservatório Beethoven. Tião considera o sotaque dessa composição como 
sendo boi de viola, e faz a seguinte comparação: “o Boi de Viola está para o 
Bumba-meu-boi como a Bossa Nova está para o samba” (Tião Carvalho, 2019). 
Chama-se Boi de Viola as toadas que nascem compostas ao violão, com 
harmonias mais complexas em algum grau, geralmente por pessoas da classe 
média. Entre esses compositores também destacam-se, por exemplo, Ubiratã 
Souza e Chico Maranhão. 
 Esta gravação tem a textura preenchida por todos os instrumentos 
participantes desde o início e durante a introdução da toada podemos ouvir gritos 
característicos vindos do coro e na linha do baixo temos frases melódicas. No 
restante da gravação o baixo toca notas longas, uma por tempo, sempre nas 
fundamentais dos acordes, exceto pela passagem a seguir, em que a linha 
adquire um caráter melódico mas conserva a rítmica: 
 
Figura 18: Passagem melódica da linha do baixo em Boi da Beira 
 É possível sentir a marcação e a importância dada a cada cabeça de 
tempo, mas não fica evidente a relação desta levada com o tambor-onça pela 
ausência do “respiro” que acontece quando se tem uma semínima seguida de 
uma colcheia em cada tempo (subdividido em três colcheias). 
                                                 
25 Áudio disponível em https://www.youtube.com/watch?v=G4G_PCqLhI4&t=1969s aos 
15min10s. Acesso em novembro de 2017. 
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4.1.4 Lua cheia26 
 Faixa 11 do disco Por mim e pelo meu povo (2012) de Ana Maria Carvalho, 
Lua cheia é uma composição de Rosângela Macedo, cantora e compositora 
paulista, discípula do mestre Humberto de Maracanã e integrante do grupo 
Cupuaçu. A toada está apresentada na seguinte formação instrumental: vozes, 
violão, cavaquinho, percussão (maracá, matracas, e pandeirões) e baixo elétrico, 
cuja linha foi gravada por Carlos Amaral, violonista e professor.  
 O arranjo começa com 4 compassos somente com violão e maracá e no 
quinto compasso entram a voz principal, as matracas, e os pandeirões seguidos 
do baixo e do cavaquinho. Nesta gravação, a rítmica da linha do baixo é formada 
predominantemente por estas duas variações, exemplificadas por trechos da 
linha:  
 
Figura 19: Células rítmicas presentes na linha de baixo de Lua cheia 
 
 Embora seja ritmicamente constante, a linha de baixo não se limita às 
fundamentais dos acordes, optando também por explicitar graus modais como por 
exemplo a nota dó#, em um momento que um acorde de tônica (lá menor) 
transforma-se em lá maior dominante como preparação para o quarto grau (ré 
menor) que virá a seguir, como pode ser visto no compasso 23 da transcrição: 
 
Figura 20: Terça maior do acorde preparando o quarto grau na linha de baixo de Lua 
cheia 
 O arranjo expõe o tema duas vezes acompanhado por todos os 
instrumentos da formação e após isso, apresenta uma repetição da segunda 
                                                 
26 Áudio disponível em https://www.youtube.com/watch?v=eMZFBMan1s4, acesso em novembro 
de 2017. 
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parte do tema cantado pelas vozes e acompanhado somente pela percussão. 
Para conduzir o final da toada há o retorno do violão e gritos de “Ê, boi!” feitos 
pelo coro e pela voz principal. 
 
4.3 Arranjos 
 Os arranjos aqui apresentados foram pensados inicialmente para 
contrabaixos de quatro cordas, priorizando a performance no baixo elétrico e 
desenvolvidos com base nas informações musicais e não-musicais obtidas até 
aqui através de diversos meios de pesquisa como gravações, transcrições, 
vivência e trabalho com mestres e grupos de cultura popular e minha própria 
experiência prática e teórica como instrumentista e arranjadora. Com a escrita 
destes arranjos em partitura, não pretendo dar conta de toda complexidade do 
Bumba-meu-boi enquanto tradição popular brasileira e de forma alguma a 
proposta de concepção de uma linguagem para o contrabaixo aqui apresentada 
se pretende absoluta, reconhecendo tanto os limites da notação formal, quanto os 
meus limites enquanto pesquisadora. Me proponho aqui a produzir um material 
musical que possibilite um primeiro contato do(a) contrabaixista com o gênero 
musical Bumba-meu-boi pouco estudado no contrabaixo e ainda não difundido 
em grande parte do Brasil, com o objetivo de instigar uma pesquisa e uma 
possível aproximação, especialmente aos sotaques de matraca. Entendo que, 
pela oportunidade de trabalhar ao lado de Tião Carvalho, tendo desenvolvido 
minha própria linguagem dentro do gênero, posso contribuir para dar visibilidade 
a esta tradição popular, mesmo que deslocada, fazendo-a transitar em espaços 
onde ela ainda permanece desconhecida por várias razões. 
 
4.3.1 Arranjo de O Guarnecê 
 Escolhi desenvolver um arranjo 27  para esta toada, em primeiro lugar, 
porque segundo a minha observação ela faz parte do grupo de toadas que 
sempre são cantadas ao longo do ano no Morro do Querosene durante as festas 
do ciclo do boi. Também foi fator importante para minha escolha a transcrição que 
fiz dessa toada, sendo executada pela comunidade na festa, e sua letra, que 
                                                 
27 https://youtu.be/IiGUX0m--m4  Link para o arranjo, com áudio sem mixagem e sem 
masterização. 
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ilustra o chamado do amo para que o batalhão comece o guarnecer ou guarniceu, 
preparando seus instrumentos para louvar ao São João, protetor da festa do boi. 
Escolhi a tonalidade de lá maior levando em conta as cordas do baixo em sua 
afinação tradicional: sol-ré-lá-mi, da mais aguda para a mais grave. Assim temos 
como possibilidade em corda solta tanto a fundamental (lá), a dominante (mi) e a 
subdominante (ré) o que facilitará a execução no instrumento. Neste arranjo, a 
harmonização será eufônica, com base nas notas da melodia, sem extensões ou 
adições, com o objetivo de conservar as características estéticas e estilísticas do 
gênero. Preferi manter o andamento da execução feita pelo grupo Cupuaçu na 
festa do Boi.  
 Para facilitar a comunicação, dividiremos a toada em duas partes, com 
base no texto, da seguinte forma:  
 
Parte A:  Ô amanheceu, o galo cantou 
  Ê, vaqueiro, vai na igreja que o sino dobrou 
 
Parte B:  É pra reunir, vamos guarnicer 
  essa é ordem que São João mandou 
 
 O arranjo inicia com uma exposição da melodia do tema tocada pelo baixo 
sem a repetição dos versos, ou seja, parte A seguida da parte B. Em seguida, no 
compasso 18, temos a novamente a melodia da Parte A tocada pelo baixo, e ao 
final da primeira frase temos a entrada da guitarra com som abafado sem altura 
definida tocando uma célula rítmica originalmente feita pelo maracá, fazendo uma 
alusão ao momento em que o Amo termina a exposição à capela do tema e 
começa a tocar seu maracá, indicando que os outros instrumentos podem 
começar a tocar também: 
 
Figura 21: Guitarra abafada tocando a célula rítmica do maracá 
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 Dois compassos após a entrada da guitarra, no compasso 20, temos a 
entrada de uma célula rítmica resultante da mistura das células rítmicas dos dois 
grupos de matracas executada pela bateria na borda da caixa, simulando seu 
som agudo e de curta duração. Esta estrutura de acompanhamento rítmico segue 
desta mesma forma até o compasso 48.   
 Nos compassos 17 a 41, o arranjo está estruturado em forma de pergunta 
e resposta de forma que o baixo faz as perguntas tocando a melodia e o coro 
canta as respostas com melodia e letra. Nesse caso o baixo assume a função do 
amo, “cantando” a melodia principal esperando que o coro responda após isso. A 
partir do compasso 42 o baixo tem função rítmico-harmônica executando as 
fundamentais dos acordes em semínimas, assumindo a célula rítmica do tambor 
onça, porém com orientação harmônica. 
 Do compasso 49 ao 79 temos uma nova estrutura de pergunta e resposta 
formada por um cantor principal e pelo coro da seguinte forma:  
 
Parte A (pergunta) – compasso 49  
Parte A (resposta) – compasso 57 
Parte B (pergunta) – compasso 65 
Parte A (resposta) – compasso 73  
 
 Dessa vez tanto as perguntas quando as respostas aparecem com melodia 
e letra. No compasso 49 temos uma nova parte A que começa com uma quebra 
rítmica no pentagrama da guitarra, representada por um arpejo do acorde de 
tônica (lá maior) e logo no compasso seguinte apresenta a guitarra tocando a 
seguinte célula rítmica: 
 
Figura 22: Segunda célula rítmica executada pela guitarra no arranjo 
 
Esta célula pode ser vista como a mesma célula que a bateria executava 
até o compasso 48, porém com apenas um ataque nas cabeças de compassos 
ao invés de dois ataques simultâneos, um com cada baqueta, como vinha sendo 
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tocada pela bateria. No compasso 50 a bateria executa uma das possíveis células 
rítmicas resultantes da mistura dos pandeirões com as matracas: 
 
Figura 23: Célula rítmica tocada pela bateria no compasso 50 do arranjo 
 
 A bateria segue com essa mesma célula rítmica até o final do arranjo, 
sendo que variações rítmicas nas notas que correspondem às peças bumbo, 
surdo e caixa (que estão representando os pandeirões) são encorajadas desde 
que estejam dentro da linguagem do gênero, assim como acontece na prática 
musical dos grupos tradicionais. A partir do compasso 65 o baixo assume também 
algumas células rítmicas possíveis para representar os pandeirões e no 
compasso 73 essa célula é “enriquecida” com a célula rítmica das matracas como 
mostra a figura abaixo: 
 
Figura 24: Célula rítmica executada pelo baixo a partir do compasso 73 do arranjo 
 
 Da mesma forma que acontece anteriormente com a bateria, as variações 
são encorajadas desde que estejam dentro da linguagem. Também a partir do 
compasso 65 ocorre uma mudança na rítmica da guitarra na qual ela assume o 
papel do tambor-onça porém com uma nota a mais em relação à célula rítmica 
que o baixo fazia quando estava com essa função: 
 
Figura 25: Guitarra representando tambor-onça a partir do compasso 65 do arranjo 
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 A estrutura de acompanhamento alcançada a partir do compasso 73 
permanece a mesma até o final do arranjo. A partir do compasso 80 podemos ver 
os gritos de “Ê, boi” indicando o final da toada. Liberdades e variações nas notas 
e nas respostas do coro são bem-vindas até que, no compasso 85, pode ser visto 
o apito que, através da célula rítmica característica, determina o final definitivo do 
arranjo no compasso 91. 
 Apresento a seguir o arranjo de O Guarnecê na íntegra. 
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4.3.2 Arranjo de Santos do Morro  
 O segundo arranjo28 deste trabalho é feito a partir de uma composição de 
Ana Maria Carvalho, irmã de Tião Carvalho, cantora e atriz do Teatro do Vento 
Forte há 25 anos e compositora e intérprete do Grupo Cupuaçu há 20 anos, Ana 
Maria é herdeira direta de mestres da cultura popular, especialmente do Bumba-
meu-boi e, com tempero paulistano, suas composições desfilam entre vários 
estilos da música popular brasileira com sonoridade singular, ressignificando 
referências culturais em uma produção cultural contemporânea. Na festa do 
Morro, uma das toadas que faz mais sucesso é de sua autoria, chama-se Até a 
lua e está composta no sotaque da baixada. Segundo ela própria, Ana Maria faz, 
nessa composição, uma brincadeira em homenagem ao Morro, ao espaço onde 
se brinca o boi e também em homenagem aos santos: São João, que abre as 
portas do Morro para convidar São Pedro, São Benedito, Nossa Senhora, Santo 
Antônio e São Gonçalo. Ana Maria é figura importante no Grupo Cupuaçu e, além 
de fortalecer os compositores da cultura popular e aproximá-los da academia, 
entendo que arranjar uma toada escrita por uma mulher pode ajudar a trazer luz a 
uma figura que historicamente é invisibilizada e/ou reprimida: a da mulher 
compositora.  
Escolhi manter o modo mixolídio começando em sol porque eu sabia que 
ficaria confortável tanto para que eu, quanto para que Andressa Ferreira, 
percussionista, cantora e compositora do grupo Três Marias cantássemos. Além 
disso, por não ter acidentes, também se apresenta como uma tonalidade de fácil 
aplicação aos instrumentos de corda com afinação tradicional, tanto os 
contrabaixos (sol-ré-lá-mi) como as rabecas (mi-lá-ré-sol), ambas escritas da 
mais aguda para a mais grave. Neste arranjo me permiti ousar tanto na formação 
instrumental como na harmonização, não me prendendo tanto à estética 
tradicional como no arranjo anterior.  
 O arranjo foi escrito para três contrabaixos (dois elétricos e um acústico), 
duas rabecas, voz e coro uníssono. Esta formação surgiu das minhas reflexões 
sobre como gerar material musical escrito e gravado para contrabaixistas, com o 
intuito de aproximar estes instrumentistas de gêneros tradicionais onde o 
contrabaixo não está originalmente presente. Colocar três baixistas tocando 
                                                 
28 Áudio e vídeo do arranjo para Santos do Morro 
https://www.youtube.com/watch?v=FL08iFuEuCc, acesso em novembro de 2017. 
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juntos acredito que é criar um ambiente favorável à discussão e ao 
aprimoramento dessa aproximação. Após esta decisão, senti que poderia ser útil 
ter instrumentos capazes de preencher as regiões média e aguda do espectro 
sonoro com o objetivo de evitar que o arranjo soasse excessivamente grave. Por 
fim, achei importante manter a melodia cantada com letra pois além de termos 
uma tradição de oralidade através das palavras na cultura popular, esta 
composição em específico traz a narrativa fantasiosa de uma junção dos santos 
que, convidados por São João, vêm saudar o Morro do Querosene, casa do boi 
do grupo do Cupuaçu, um dos objetos dessa pesquisa: 
 
 Meu São João, abriu as portas do Morro agora 
 A chave ele pediu pra São Pedro, São Benedito fez café pras Senhoras 
 Santo Antônio fez um casamento e São Gonçalo tocou a viola 
 
 Separadamente, as partes de cada um dos contrabaixos são de baixa 
dificuldade técnica. Escrevi dessa forma porque acredito que a busca pelo 
sotaque rítmico característico do bumba-meu-boi por si só já se apresenta como 
um desafio para o contrabaixista que nunca antes teve contato com este gênero 
musical.  
 O arranjo inicia com o contrabaixo acústico imitando o som das matracas 
batendo com as unhas das duas mãos na madeira, uma voz para cada mão:  
 
Figura 26: Início do arranjo de Santos do Morro 
 
 No compasso 4, ainda da figura acima, podemos ver o segundo evento do 
arranjo, que é a entrada do baixo elétrico imitando a célula rítmica do pandeirão, 
usando a técnica percussiva de slap. No compasso 6, temos a entrada do outro 
baixo elétrico, assumindo a função rítmica do tambor-onça expressa pelo sinal de 
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tenuto na semínima, que proporciona uma intenção de uniformidade de dinâmica 
durante toda a duração da nota com o objetivo de imitar melhor o som do tambor: 
 
Figura 27: Entrada do baixo elétrico com função de tambor-onça no arranjo de Santos do 
Morro 
 
 Devido ao decaimento natural do som dos instrumentos de corda pinçada 
essa uniformidade não é plenamente alcançada, mas é possível se chegar a um 
resultado bem próximo disso, por exemplo, tendo o cuidado de não abafar a 
corda do instrumento com a mão esquerda antes do tempo, um gesto 
automatizado comum entre baixistas, decorrente da prática musical de evitar que 
duas cordas soem ao mesmo tempo. A colcheia que vem a seguir representa o 
respiro do tambor-onça, que, como na cuíca, é tocado friccionando-se um 
pequeno pedaço de pano molhado contra sua haste interna. O respiro é o tempo 
que a pessoa que está tocando o tambor-onça leva para reposicionar a mão no 
início da haste para tocar uma nova nota e que produz um som menos definido 
do que a nota que a obtida puxando o pano contra a haste.  
 No compasso 14 temos uma mudança de função do contrabaixo acústico 
que, apesar de permanecer percussivo, imita agora uma das células rítmicas 
tocadas pelos pandeirões: 
 
 
Figura 28: Mudança de função rítmica do baixo acústico do arranjo de Santos do Morro 
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 No compasso 15 temos o solo da rabeca 1, que inicia com uma variação 
do motivo do início da melodia do canto e segue com um arpejo que ajuda a 
estabelecer o modo mixolídio começando na nota sol. No compasso 18 temos 
uma pequena passagem da rabeca 2 em que ela imita a célula rítmica do 
pandeirão e no compasso 20 do mesmo instrumento também podemos ver uma 
variação rítmica que usualmente é tocada pelo tambor-onça: 
 
Figura 29: Compassos 18 e 20 da rabeca 2 do arranjo de Santos do Morro 
 
 Durante a primeira parte do arranjo, o baixo elétrico 2 tem 
predominantemente a função rítmica de imitar a célula rítmica dos pandeirões e é 
importante ressaltar que existe uma certa liberdade de variações rítmicas que são 
recomendadas e que não tem momento exato de acontecer. Nos compassos 23 a 
25 esse mesmo baixo tem uma frase melódica construída sobre a polirritmia 3 
contra 2, constante presente no ritmo do bumba-meu-boi, especialmente nos 
sotaques boi da ilha e boi da baixada: 
 
Figura 30: Frase melódica em polirritmia no baixo elétrico 2 
 
A partir do compasso 27 a função rítmica das matracas é assumida pelas 
rabecas, e o baixo elétrico 2 assume um padrão rítmico estabelecido a partir das 
possíveis variações dos pandeirões e também explorando o preenchimento dos 
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espaços para completar a polirritmia 3 contra 2 de modo que a maior parte das 
subdivisões do tempo, tanto em duas colcheias como em três colcheias, seja 
contemplada ainda observando somente o grupo dos baixos; o mesmo acontece 
nas rabecas nos compassos 66 a 68. Ainda no compasso 27 o baixo acústico 
retoma sua função rítmica de pandeirão, porém agora misturando notas graves 
com altura definida com notas agudas percussivas sem altura definida. Todos os 
eventos descritos neste parágrafo podem ser vistos na figura a seguir: 
 
Figura 31: Eventos do compasso 27 do arranjo de Santos de Morro 
 
Ao longo do arranjo é possível notar, nos diferentes instrumentos, 
variações rítmicas como, por exemplo, uma variação do tambor-onça expressa 
pela rabeca 2 no compasso 32, e uma variação dos pandeirões expressa pelas 
rabecas nos compassos 48 e 49. No compasso 58 temos um acorde de 
preparação expresso em notas homorrítmicas no grupo dos baixos, que 
representa uma variação que ocorre tanto no tambor-onça como nos pandeirões. 
As variações harmônicas são alcançadas através de movimentos simples em 
cada um dos instrumentos e são melhor percebidas no conjunto. 
 A melodia do canto sempre aparece em estrutura responsorial, onde a 
primeira exposição é realizada pela cantora e a repetição é realizada pelo coro. 
Para finalizar o arranjo temos, a partir do compasso 82, a segunda parte da 
melodia da voz tocada pelas rabecas, sendo sua primeira exposição feita pela 
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rabeca 2 e a segunda exposição feita pelas duas rabecas juntas, em intervalos de 
terça paralela. A exposição dessas duas melodias é acompanhada por um 
improviso rítmico parcialmente orientado, feito pelos 3 baixos. Para tanto, 
apresentei sugestões de células e variações rítmicas que podem ser vistas nos 
compassos 82 a 85:  
 
Figura 32: Sugestões de padrões rítmicos para o improviso percussivo do arranjo de 
Santos do Morro 
 
 Após o final da exposição do tema pelas rabecas, ainda temos um 
momento puramente percussivo, onde todos estão improvisando com base nos 
padrões sugeridos e na sua própria experiência como instrumentista. A rabeca 1 
está responsável por determinar o final do improviso, que não tem duração 
definida, que é também o final do arranjo e deverá indicá-lo através do apito como 
mostram os compassos 98 a 100: 
 
Figura 33: Aviso de final do arranjo de Santos do Morro 
 A seguir, apresento o arranjo de Santos do Morro na íntegra. 
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4.3.3 Arranjo29 de Vila Pirajussara 
Vila Pirajussara é uma composição de Ana Maria Carvalho. Segundo as 
próprias palavras da compositora em um documentário30 sobre o Grupo Cupuaçu 
“o Morro do Querosene tem esse nome porque antigamente não tinha luz elétrica 
e era iluminado por lampiões a querosene, aí veio o nome da música”. 
Essa música foi escolhida para integrar o repertório do trabalho por narrar 
um pouco da história do morro que é a casa do Bumba-meu-boi do Cupuaçu e 
também da chegada da comunidade maranhense, ilustrada na figura da 
compositora que conta como ouvia falar que de São Paulo como a cidade do 
trabalho mas que chegando no morro encontra uma festa tão presente e 
marcante quanto a de sua terra, o Maranhão. Segue a letra da toada: 
 
Na Vila Pirajussara, antigamente, iluminavam os lampiões 
hoje, Morro do Querosene, as lamparinas iluminam os casarões 
 
Eu que ouvia boatos de pessoas falando que São Paulo é só trabalho 
aqui na praça do povo a festança de junho já começa mês de maio 
 
A toada Vila Pirajussara é uma das primeiras que foi incorporada ao meu 
repertório de bumba-meu-boi, portanto a tenho como muito familiar. 
Diferentemente do que ocorreu com os dois arranjos anteriores, nos quais 
primeiramente fiz uma transcrição cuidadosa da melodia presente nos registros 
sonoros com que trabalhei, para esse arranjo eu escrevi a melodia na partitura 
conforme o meu aprendizado dela e conforme o meu cantar e durante esse 
processo abri olhos para a seguinte polirritmia: 
 
Figura 34: Polirritmia em Vila Pirajussara 
                                                 
29 https://youtu.be/X8VtzEgQuhQ Link temporário com áudio sem mixagem e sem masterização, 
autoria própria. 
30 Grupo Cupuaçu – um documentário https://www.youtube.com/watch?v=pPEg5EBH5JE&t=633s 
Acesso em junho de 2019. 
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Uma quiáltera de 4, com um padrão rítmico frequentemente encontrado no 
samba, cantada sobre a combinação das duas subdivisões binária e ternária, um 
dos fundamentos rítmicos do bumba-meu-boi. Segundo Tião Carvalho, essa 
toada “está mais para [sotaque da] Ilha, mas tem características de samba de 
batucada maranhense” (Tião Carvalho, 2019). Considerei esse acontecimento de 
grande interesse e decidi mantê-lo presente em todas as exposições do tema no 
arranjo por acreditar que ele, por si só, já pode representar uma oportunidade de 
estudo para o(a) instrumentista e uma ilustração da complexidade rítmica 
presente nas tradições populares brasileiras. Tocar a melodia com as devidas 
variações rítmicas no contrabaixo já é em si um estudo de alternância dos modos 
de subdividir internamente o tempo do compasso e por isso reservei no arranjo 
um momento, que apresenta o acompanhamento rítmico levemente esvaziado, 
em que o baixo fica responsável por apresentar a melodia da toada. Após esse 
momento achei por bem propor uma retomada do tema cantado, dessa vez 
dando espaço para que os(as) instrumentistas   pratiquem de uma forma mais 
livre os padrões rítmicos que foram sugeridos ao longo do arranjo em forma de 
acompanhamento improvisado. 
Mantive a tonalidade de lá menor no arranjo com a intenção de convidar 
Gutcha Ramil, rabequeira, cantora, percussionista, compositora e pesquisadora, 
pra cantar na gravação desse trabalho, uma vez que ela faz parte do grupo Três 
Marias, do qual faço parte, e costuma cantar essa toada nos shows que fazemos. 
O sotaque que acabou por ser predominante no arranjo, tanto na levada da 
bateria quanto na linha do baixo, se aproxima do sotaque da Ilha. As variações 
que aparecem na linha do baixo e na linha da guitarra foram inspiradas nas 
variações que se pode ouvir dos pandeirões no meio do batalhão. É importante 
lembrar que como disse Tião, o bumba-meu-boi do Morro do Querosene tem seu 
sotaque próprio, mas se apoia principalmente nos sotaques da ilha, das 
comunidades rurais da ilha de São Luís e no sotaque da baixada, região a oeste 
e sudeste da ilha. Segue o arranjo de Vila Pirajussara na íntegra: 
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4.3.4 Arranjo31 de Levantando Poeira 
No momento da banca de qualificação deste trabalho, o professor Rafael 
dos Santos – pianista e arranjador – sugeriu que, para além do aspecto rítmico 
que inevitavelmente se faz presente, eu escrevesse um dos arranjos também sob 
uma perspectiva melódica, dados os fatores interessantes da construção 
melódica que ele notara nas toadas de bumba-meu-boi. Levando isso em 
consideração, escolhi para isso a toada Levantando Poeira, uma composição de 
Graça Reis e entre os motivos musicais dessa escolha estão 1.o caráter modal 
que ela apresenta, estando majoritariamente em um campo de sol dórico (menor 
com a sexta maior) mas que apresenta a sexta menor (mi bemol) no início da 
primeira frase, grau proveniente da escala menor primitiva e 2. A peculiaridade 
que ela apresenta na quadratura, que se faz mais evidente através da escuta e 
da estrutura do canto responsorial praticado durante as festas e ainda na escolha 
das notas de repouso da melodia. Segue a letra da toada: 
 
Amo:  Lá vai meu boi levantando poeira 
Coro: Lá vai meu boi levantando poeira 
 
Amo:  Vem ver, morena, no descer da ladeira 
 O Brilho da Noite brilha como brilham as estrelas 
 Em noite de lua cheia 
Coro: Vem ver, morena, no descer da ladeira 
 O Brilho da Noite brilha como brilham as estrelas 
 Em noite de lua cheia 
 
O último verso “em noite de lua cheia” parece vir como uma espécie de 
coda da estrofe, ainda mais porque a frase anterior tem como última nota o si, 
reforçando a sensação de conclusão enquanto que a nota escolhida para a 
palavra “cheia” é o sol sustenido, nota característica do modo si dórico. Minha 
interpretação é que o último verso vem como uma perspectiva de ênfase, como 
se o compositor dissesse que seu Boi brilha mais que as estrelas e 
imediatamente se corrigisse como se o brilho das estrelas não fosse suficiente e 
                                                 
31 https://youtu.be/QVpkx61Dezg Link temporário com áudio sem mixagem e sem masterização, 
autoria própria. 
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reitera: “mais que as estrelas em noite de lua cheia” trazendo a perspectiva ritual 
de louvor e admiração a esse boi, figura tão importante e simbólica para os 
brincantes. Sobre essa última frase, Tião comenta que, em noite de lua cheia, as 
estrelas brilham menos mas que a poeta traz a lua como um elemento que 
aumenta o brilho da noite como um todo. Ela tem licença poética: “não é verdade 
mas é verdade, sim. Nem todo mundo pode dizer isso mas o poeta pode” (Tião 
Carvalho, 2019).   
Como aspecto narrativo é possível destacar o aparecimento do nome 
Brilho da Noite na letra da toada. Um ouvinte que não esteja inserido no contexto 
da brincadeira pode perceber como redundante a frase “o brilho da noite brilha 
como brilham as estrelas” sem saber que Brilho da Noite é um dos nomes de 
batismo mais famosos que o boi do Morro do Querosene já recebeu, e que é dele 
a beleza de que se trata nessa toada.   
Tião canta essa toada geralmente no que pode-se chamar de sol menor, 
mas transpus a transcrição que fiz da melodia para si menor, para que ficasse 
mais confortável pra eu cantar e escrevi o arranjo a partir dela, e também usando 
as variações presentes na linha de baixo tocada por Renata Amaral na gravação 
de Povo de Japão, outra composição de Tião, como base para o desenvolvimento 
de material melódico idiomático. Segue o arranjo de Levantando Poeira na 
íntegra: 
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4.3.5 Arranjo32 de Novilho novo 
 
Novilho Novo é uma toada de sotaque da Ilha. Essa composição de Tião 
Carvalho dialoga com a contemporaneidade: 
 
Nasceu no bairro do Butantã 
um novilho novo, deixa a notícia correr 
 
Vai navegar na internet, vai virar notícia de TV 
Vai chegar na casa dela, bater na porta dela 
e ela vai vir ver 
 
Escolhi essa toada como a última para qual vou escrever o arranjo nesse 
trabalho também por motivos já antes citados aqui, como ser uma toada que faz 
referência direta à comunidade estudada mas, especialmente, porque, a meu ver, 
ela ilustra o contato que a tradição popular tem com a vida urbana no Morro do 
Querosene: os atravessamentos e negociações que fazem parte da estruturação 
do Bumba-meu-boi de Tião e de sua comunidade como são em sua completude e 
não como olhares externos talvez congelantes e fetichizadores gostariam de 
acreditar que ele é. O Bumba-meu boi do Butantã é atual, ele é vivo. Ele conversa 
com seus brincantes, com o grupo Cupuaçu, com mestre Tião e com quem visita 
a comunidade no tempo em que vivemos agora: 2019. Através dessas trocas ele 
se perpetua num fluxo recíproco de fortalecimento com sua comunidade. Ele está 
na internet, na TV, no SESC e ele também está em casa, no Morro, na Praça da 
Árvore. 
Musicalmente falando, essa toada apresenta uma melodia que comporta 
uma progressão ii – V – i no campo harmônico menor (Tião canta na tonalidade 
de mi menor). Escolhi aproveitar essa possibilidade harmônica e desenvolver o 
arranjo sob uma perspectiva didática, reunindo os padrões rítmicos vistos até 
então como recorrentes e organizando-os de forma simples, com repetições 
idênticas de padrões e de sessões, localizando as variações sempre em pontos 
importantes como finais ou inícios de frases, tudo isso com o objetivo de 
                                                 
32 https://youtu.be/ZpLW7H2_LBI Link com áudio sem mixagem e sem masterização, autoria 
própria. 
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promover uma fácil assimilação, de modo que até um(a) contrabaixista iniciante 
será capaz de executá-lo, desde que haja a disposição de exercitar a variação 
das formas de dividir o tempo (divisões binárias e ternárias). Acredito que isso 
ampliará o acesso a esse material e contribuirá para a manutenção do bumba-
meu-boi enquanto gênero musical. A seguir, apresento o arranjo de Novilho Novo 
na íntegra: 
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5. CONSIDERAÇÕES FINAIS 
 Levando em conta que o estudo do contrabaixo em música popular ainda é 
incipiente dentro da academia no Brasil – devido em parte à escassez de cursos 
em nível de pós-graduação abertos a projetos que tenham a música popular 
como principal objeto de estudo, o presente trabalho foi desenvolvido com o 
objetivo de contribuir para a produção de material escrito, em forma de partituras, 
da dissertação, e de material audiovisual sobre o fazer musical no contrabaixo 
popular brasileiro, em específico para o bumba-meu-boi do Maranhão visto sob a 
perspectiva de gênero musical ainda não formatado completamente pela indústria 
do entretenimento. O material musical foi desenvolvido com base na pesquisa 
desenvolvida e na minha experiência como contrabaixista ao lado de Mestre Tião 
Carvalho, maranhense radicado em São Paulo e um dos fundadores do grupo 
Cupuaçu de danças brasileiras, responsáveis pela festa do boi do Morro do 
Querosene que acontece há mais de 30 anos no Butantã, na cidade de São 
Paulo. 
 A forma escolhida para aproximar contrabaixistas do gênero citado foi a 
seleção de um repertório que considerei representativo da comunidade envolvida, 
tanto musicalmente quanto em aspectos extra-musicais e a confecção de arranjos 
que possibilitam a atuação do contrabaixo como instrumento protagonista no 
acompanhamento das toadas de bumba-meu-boi, elaborados majoritariamente 
com base nas linhas dos instrumentos de percussão presentes no batalhão 
tradicional. Também foi transcrita e analisada uma performance do grupo durante 
a festa do boi e linhas de baixo gravadas em fonogramas presentes nos discos de 
Tião e do grupo Cupuaçu. 
 Para a gravação dos arranjos, musicistas experientes foram colocados(as) 
em contato com o material desenvolvido e durante esse processo pude perceber 
que há um interesse grande pelo material escrito, já tendo recebido contatos de 
baixistas fora do Brasil interessados em usar o material para si mesmo e para 
seus alunos, mesmo antes da conclusão dessa pesquisa. Ao mesmo tempo, 
percebi que a transmissão oral e corporal de certos aspectos ainda se faz 
importante para o refinamento do sotaque, no sentido de aproximar o som 
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produzido pelos contrabaixos da sonoridade que se ouve nas ruas do Morro do 
Querosene. Analisando esses dois fatores juntos, acredito que o desenvolvimento 
do material musical na forma de arranjos cumpre a função de aproximar 
contrabaixistas do bumba-meu-boi enquanto gênero musical, mesmo que isso 
signifique gerar nos interessados uma percepção de que para uma execução 
mais idiomática e apurada, será necessária a pesquisa individual em outras 
fontes e quem sabe, a aproximação a alguma comunidade tradicional, afinal a 
música das culturas tradicionais é melhor compreendida se não for totalmente 
separada dos outros aspectos e, como um todo, inclui a audição, a vivência e a 
compreensão de outros tantos saberes. De todo modo, posteriormente à 
conclusão dos arranjos, isolei trechos da linha baixo que apresentavam variações 
rítmicas que considerei interessantes e os combinei entre si e com a levada do 
tambor-onça em um compilado de exercícios idiomáticos que integram o anexo 
desta dissertação. 
 Por se tratar de um gênero musical advindo de uma tradição popular, foi 
interessante para a consolidação da pesquisa abordar também o modo como a 
tradição se relaciona com o mercado musical e a indústria do entretenimento na 
atualidade. Isso foi feito através da bibliografia sugerida na banca de qualificação 
e encontrada no desenvolvimento da pesquisa e dos depoimentos de Tião que, 
além de ser líder comunitário e mestre de cultura popular, tem um trabalho 
artístico solo que desenvolve em paralelo com suas atribuições de amo de boi e 
educador. Foi possível notar uma lucidez de Tião e do grupo Cupuaçu em relação 
à tendência que o mercado musical tem de exercer uma força reguladora que 
tenta formatar a musicalidade da tradição popular, que costuma nascer vinculada 
a aspectos rituais e sociais. Essa lucidez se manifesta na forma de uma postura 
negociadora por parte da comunidade a partir do entendimento de que ampliar 
seu lugar de atuação é positivo e pra isso, diante do mercado na forma em que 
ele se apresenta, a tradição precisa ceder em algum grau, como, por exemplo, 
montando um espetáculo à parte de sue ritual tradicional, que atenda às 
demandas mercadológicas mas que ao mesmo tempo leve sua cultura a lugares 
antes não alcançados. 
 Pessoalmente, para mim enquanto contrabaixista vejo que o 
desenvolvimento deste trabalho contribuiu para consolidar minha prática musical, 
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além de ter me proporcionado oportunidades de pensar sobre padrões rítmicos, 
técnicas e outros aspectos dos quais eu já fazia uso mas talvez com menos 
consciência e propriedade. Também sinto que escrever sobre eles, tanto em 
partitura quanto em texto me permitiu apurar a linguagem necessária para 
comunicar de forma mais clara os aprendizados que obtive nos grupos em que 
atuo e, como consequência dessa pesquisa, espero que este trabalho possa 
estimular também novas pesquisas no país sobre a atuação do contrabaixo na 
música popular e na “tradução” da música tradicional brasileira para instrumentos 
que não fazem parte dos grupos tradicionais, principalmente com ênfase na 
ampliação do repertório e do desenvolvimento de material escrito e audiovisual 
para o instrumento. 
 Destaco aqui mais uma vez que foi muito importante para o 
desenvolvimento desse trabalho o contato e o diálogo frequente com mestre Tião 
Carvalho, que trouxe contribuições relevantes ao longo do caminho sobre 
diversos aspectos, inclusive os que não estivam diretamente ligados à sua 
história e a seu trabalho. Definitivamente o considero um colaborador na escrita 
dessa dissertação. 
 Dando continuidade à difusão do trabalho de pesquisa que desenvolvo 
investigando as possibilidades de performance no contrabaixo dos ritmos 
brasileiros e afro-brasileiros advindos de tradições populares, pretendo elaborar e 
lançar um zine 33 , revista independente que tem se mostrado como uma 
alternativa à mídia em CD, contendo, em forma de texto, uma apresentação desta 
dissertação, informações sobre o meu trabalho e o de Tião Carvalho, breve 
apresentação do bumba-meu-boi do Morro do Querosene e links de internet em 
forma de QRcode, para serem lidos pelas câmeras dos smartphones, que 
permitirão a leitura da dissertação e acesso aos vídeos contendo as gravações 
dos arranjos elaborados neste trabalho.  
Futuramente pretendo regravar os arranjos em pistas separadas e 
disponibilizar versões no formato playalong, nas quais se suprime um dos 
                                                 
33 O termo zine veio de fanzine, aglutinação de fan magazine – literalmente “revista de fãs” –, 
inicialmente popularizada como um meio de divulgação de trabalhos artísticos, literários, musicais 
ou de qualquer cultura particular, de fãs para fãs.A primeira zine de que se tem conhecimento foi 
publicada em 1929 nos Estados Unidos para divulgar um trabalho de ficção científica. No Brasil, a 
primeira delas surgiu com o mesmo propósito, em Piracicaba, interior de São Paulo, na década de 
70. https://sobrelivrosetraducoes.com.br/o-que-sao-zines/  Acesso em junho de 2019. 
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instrumentos, para que se possa praticar esta linha ao mesmo tem po em que se 
escuta os outros instrumentos, e também lançar um minidocumentário sobre Tião 
Carvalho e suas diversas áreas de atuação, compilando e editando o material 
audiovisual produzido por mim durante o período de desenvolvimento dessa 
pesquisa. Acredito que isso facilitará o acesso aos resultados da minha pesquisa, 
tanto por parte da comunidade acadêmica quanto da comunidade em geral, 
necessidade cada vez mais urgente no atual cenário político do Brasil. 
  
146 
 
REFERÊNCIAS 
ALCIONE. Uma nova paixão. Rio de Janeiro: Gravadora Indie Records, 2005. 1 
CD (120min). 
 
ALCIONE. Ouro e Cobre. São Paulo: Gravadora RCA Records, 2002. 1 CD. 
 
AMARAL, Renata. A música do bumba boi do maranhão e suas 
possibilidades de performance no contrabaixo. São Paulo: Universidade 
Estadual Paulista, 2018. Dissertação de Mestrado.  
 
BORÉM, Fausto. Por uma unidade e diversidade da pedagogia da performance. 
Revista da ABEM, Porto Alegre, V. 13, 45-54, março de 2006. 
 
BHABHA, Homi K. O local da cultura. Ed. UFMG: Belo Horizonte, 2005. 
 
BLOG DO BÓIS. Disponível em http://hbois.blogspot.com.br/2013/04/coxinho-
recebe-homenagem-com-lancamento.html Acesso em dezembro de 2017. 
 
CACURIÁ, Wikipédia. Disponível em https://pt.wikipedia.org/wiki/Cacuri%C3%A1. 
Acesso em 23 de fevereiro de 2019. 
 
CARVALHO, Ana Maria. Por mim e pelo meu povo. São Paulo: Gravadora Por 
do Som, 2012. 1 CD. 
 
___________________. Entrevista: "Santos do morro" e "Até a lua" por Ana 
Maria Carvalho - Sr. Brasil. Disponível em: 
https://www.youtube.com/watch?v=U-lC-6OT-mQ . Acesso em 08 de junho de 
2018. 
 
CARVALHO, José Alexandre Leme Lopes. Os alicerces da folia: a linha de 
baixo na passagem do maxixe para o samba. Dissertação de Mestrado. 
Campinas: Universidade Estadual de Campinas, 2006.  
 
CARVALHO, José Jorge de. ‘Espetacularização’ e ‘canibalização’ das culturas 
populares na América Latina. Revista ANTHROPOLÓGICAS, ano 14, vol. 
21(1):39-76 (2010). 
 
CARVALHO, Noel. Aprendendo com o Bumba-meu-boi: contribuições do 
Bumba-meu-boi para a Educação Musical. Trabalho de Conclusão de Curso. 
Goiânia: Universidade Federal de Goiás, 2013.  
 
CARVALHO, Tião. Tião Carvalho canta João do Vale. São Paulo: Gravadora 
Por do Som, 2006. 1 CD. 
 
______________. Quando dorme alcântara. São Paulo: Gravadora Por do Som, 
2004. 1 CD. 
 
147 
 
______________. Entrevista concedida à autora na sede do Grupo Cupuaçu, Vila 
Pirajussara, São Paulo no dia 27 de novembro de 2018. Arquivo digital. Acervo da 
autora. 
 
______________. Pronunciamento público durante a Festa do Boi no Morro do 
Querosene, Vila Pirajussara, São Paulo no dia 17 de junho de 2017. Arquivo 
digital. Acervo da autora. 
 
______________. Falas anotadas pela autora durante a revisão final do texto da 
dissertação nos dias 2, 3 e 4 de julho de 2019, na cidade de São Luís do 
Maranhão. Acervo da autora. 
 
 
CONCEIÇÃO, Ney. Toque Junto Bossa Nova – Baixo Elétrico. Rio de Janeiro: 
Editora Lumiar, 2008. 
 
COSTA, Ivan Bastos de Araújo. Desenvolvimento das linhas de baixo a partir 
de toques da música afro-baiana. Memorial (mestrado profissional). Salvador: 
Universidade Federal da Bahia, 2014.  
 
COSTA, Léo T. Hibridações em Música: Levadas de baixo “maranhenses” e 
suas relações com a percussão. Trabalho de Conclusão de Curso de 
Graduação. Brasília: Universidade de Brasília, 2015.  
 
CUPUAÇU, Grupo. Todo canto dança. São Paulo: Gravadora Por do Som, 2008. 
1 CD. 
 
_______________. Toadas de bumba-meu-boi. São Paulo: Gravadora Núcleo 
Contemporâneo, 1999. 1 CD. 
 
DUARTE, Tamiris. Desenvolvimento de arranjos musicais para repertórios de 
música popular brasileira. Projeto de graduação. Porto Alegre: Universidade 
Federal do Rio Grande do Sul, 2015.  
 
FARIA, Nelson e KORMAN, Cliff. Inside the brazilian rhythm section. Petaluma: 
Sher Music Co, 2001. 
 
FORTIN, Sylvie. Contribuições possíveis da etnografia e da auto-etnografia para 
a pesquisa na prática-artística. Revista Cena, n. 7, Universidade Federal do Rio 
Grande do Sul, 2009. 
 
GIFFONI, Adriano. Música Brasileira para Contrabaixo. São Paulo: Irmãos 
Vitale, 1997. 
 
_____. Música Brasileira para Contrabaixo - Volume II. Rio de Janeiro: Lumiar 
Editora, 2002. 
 
GRUPO CUPUAÇU. Site disponível em: www.grupocupuaçu.org.br .  Acesso em 
dezembro de 2017. 
 
148 
 
HASEMAN, Brad. A Manifesto for Performative Research. Media International 
Australia, incorporating Culture and Policy, theme issue "Practice-led Research", 
no. 118, February 2006, pp.98-106. 
 
HENRIQUE MENEZES. Site disponível em: 
https://www.henriquemenezes.com.br/bio . Acesso em outubro de 2017 
 
Instituto do Patrimônio Histórico e Artístico Nacional (IPHAN). Patrimônio Imaterial 
(MA). Site disponível em http://portal.iphan.gov.br/ma/pagina/detalhes/547 . 
Acesso em novembro de 2017. 
 
LEITÃO, Rogério. Batucada Maranhense: análise rítmica dos ciclos culturais, a 
visão de um baterista. São Luís, Gráfica RR, 2013 
 
LUCAS, Glaura et al. Culturas musicais afro-brasileiras: perspectivas para 
concepções e práticas educacionais em música. In.: LÜHNING, Angela; TUGNY, 
Rosângela Pereira de (Org.). Etnomusicologia no Brasil. Salvador: EDUFBA, 
2016. p. 167-194. 
 
MAFUÁ. Mafuá. São Paulo: Gravadora CPC – Umes, 1998, 1 CD. 
 
MARIA BETHÂNIA. Imitação da vida. São Paulo: Gravadora EMI Music Brasil, 
1997. 1 CD. 
 
ORTIZ, Renato. A moderna tradição brasileira. São Paulo: Brasiliense, 1988. 
 
PRASS, Luciana. Maçambiques, Quicumbis e Ensaios de Promessa: 
musicalidades quilombolas do sul do Brasil. Porto Alegre: Sulina, 2013. 
 
PRASS, Luciana; ZANATTA, Luciano de Souza, ABREU, Caroline Soares de; 
MATTOS, Fernando Lewis de; CARPENA, Lucia Becker; BRAGA, Reginaldo Gil. 
Proposta de criação da ênfase Bacharelado em Música: Música Popular. 
Porto Alegre: UFRGS, 2010. 
 
RIBEIRO, Gadiego Carraro. O contrabaixo acústico na Música Popular 
Brasileira: utilização de arranjos como ferramenta para ampliação do 
repertório e material didático. Dissertação de Mestrado. Goiânia: Universidade 
Federal de Goiás, Escola de Música e Artes Cênicas, 2014.  
 
REIS, José Ribamar Souza dos. Bumba meu boi, o maior espetáculo popular 
do Maranhão. Recife, Fundação Joaquim Nabuco, 1980. 64p. il (Série 
Monografias, 18). 
 
 
RODRIGUES, André. Toque Junto! – Baixo. Rio de Janeiro: Lumiar Editora, 
2000. 
 
149 
 
SCHÄFER, Margareth. “Entre Lugares” da cultura: diversidade ou diferença?. 
Revista Educação e realidade, UFRGS, Porto Alegre, v.24: jan/jun, 1999, p. 
161-167. 
 
SOTAQUE DO PINDARÉ, Grupo. Bumba-meu-boi. Gravadora Fontana/Philips, 
1972. 1 LP. 
 
SYLLOS, Gilberto de e MONTANHAUR, Ramon. Bateria e contrabaixo na 
Música Popular Brasileira. Rio de Janeiro: Lumiar Editora, 2002. 
 
TAGG, Philip. Análise musical para “não-musos”: a percepção popular como base 
para a compreensão de estruturas e significados musicais. Per musi, Belo 
Horizonte, n. 23, 2011, p. 7-18. 
 
TAMBOR DE MINA, Wikipédia. Disponível em 
https://pt.wikipedia.org/wiki/Tambor_de_Mina . Acesso em 23 de fevereiro de 
2019. 
 
TIÃO contando a história do Boi no Morro. Gravação de 5 de junho de 2017. 
Acervo da autora. 
 
TINHORÃO, J. R. História social da música popular brasileira. São Paulo: 
Editora 34, 1998  
 
TRIPP, David. Pesquisa-ação: uma introdução metodológica. Educação e 
Pesquisa, São Paulo, v. 31, n.3 p.443-466 set./dez. 2005 
 
UMA CONVERSA sobre Bumba-meu-boi no Maranhão (2014). Disponível em 
https://www.youtube.com/watch?v=yLo-3yKaslA em 7min37. Acesso em junho de 
2019. 
 
VICENTE, Eduardo. Da vitrola ao iPod: uma história da indústria fonográfica 
no Brasil. São Paulo: Alameda, 2014. 
 
VILAS, Ana Cristina. A voz dos quilombos: na senda das vocalidades afro-
brasileiras. Horizontes Antropológicos – Antropologia e performance, ano II, n. 
24, julho/dezembro 2005. p. 185 – 198 
 
WOOTEN, Victor. Groove Workshop. Nova Iorque: Hudson Music, 2008. 
 
  
150 
 
APÊNDICES 
 
01 Transcrição de O guarnicê 
 
151 
 
152 
 
153 
 
154 
 
155 
 
156 
 
157 
 
158 
 
159 
 
160 
 
161 
 
162 
 
163 
 
 
  
164 
 
02 Transcrição da linha de baixo de Povo do Japão 
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03 Transcrição da linha de baixo de Boi da beira 
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04 Transcrição da linha de baixo de Lua cheia 
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05 Exercícios com padrões rítmicos de bumba-meu-boi para o contrabaixo 
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06 Levadas de bateria de Bumba-meu-boi de Matraca 
A seguir apresento levadas de bateria com algumas variações, extraídas e 
organizadas a partir de transcrições feitas a partir de vídeos gravados por mim 
durante a minha segunda ida ao Maranhão, em junho de 2019. Juntamente com o 
baterista gaúcho e parceiro de caminhada Lucas Fê, que atualmente integra o 
Kiai Grupo, as variações foram colocadas de forma a possibilitar uma fluência de 
leitura. Ambos bateristas executantes pertencem ao grupo de músicos que 
acompanha mestre Tião Carvalho em seu trabalho artístico solo, são eles: Marcos 
Lou (Santos, 1996) atual zabumbeiro do Conjunto Araponga em São Paulo e 
Celso França, percussionista maranhense tendo entre seus trabalhos de 
destaque a banda de reggae Mano Bantu. 
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 Legenda para a levada de Marcos Lou: 
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 Legenda para levada de Celso França: 
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